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36. Objetos de ilusão: Surgiram de uma forma mágica ainda não 
explicada satisfatoriamente. Há quem diga que tudo começou com 
o reflexo de escudos, projeções de sombra num teto de caverna, 
brincadeira de criança com a sombra de uma vela ou da percepção 
de um feche de luz no extremo escuro. A única certeza que se 
tem é de que um dia alguém percebeu que poderia manipular o 
que não é matéria. Viu que poderia criar imagens sem corpo e 
isso colaborou para que essas imagens projetassem o que há no 
interior dos homens. Nasceram máquinas fotográficas e logo 
depois cinematográficas. De sonho, pesadelos e imaginações se 
nutrem esses objetos e colaboram para lembrar que nada existe 
de fato, que tudo é na verdade invenção, que a vida precisa 
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O universo encantado do cinema nos convida a adentrá-lo de maneira sutil e, através 
da imagem, nos leva a questionar o que está ao nosso redor e também a repensar 
nosso papel enquanto indivíduos sociais. Nos rastros de Walter Benjamin, neste 
trabalho questionamos justamente o aparato técnico cinematográfico, investigando 
suas potencialidades educacionais e inquirindo o lugar ocupado pela infância, pela 
morte e pela guerra dentro das películas. Posicionando os conflitos da Segunda 
Guerra Mundial e os regimes totalitário europeus como contextos históricos, 
analisamos aqui os filmes "O Labirinto do Fauno" (2006), "O Tambor" (1979) e 
"Vítimas da Tormenta" (1946), para pensarmos as alegorias presentes nas mortes dos 
personagens infantis desses filmes, bem como posicionamos e questionamos a 
imagem enquanto uma importante via de diálogo com o aluno contemporâneo. Por 
meio dos trabalhos com Walter Benjamin, Marcel Martin, Henry Giroux, Neil Postman, 
Solange Jobim e Souza, Sandra Jovchelovitch e Jorge Larrosa, discutimos os 
conceitos de infância, representação, morte, alegoria e cinema educador. Nos 
apropriando de técnicas próprias ao campo cinematográfico, utilizamos do processo 
de decupagem como principal caminho metodológico, já que o mesmo nos permite 
estudar as estruturas do filme e também abre um amplo campo para coleta de dados. 
Ao fim de nossa análise concluímos que, como defendia Walter Benjamin, a morte e 
a destruição não representam o fim, mas abrem possibilidades de recomeço. Na 
alegoria dessas mortes fica o desassossego ao espectador adulto, que pode refletir 
sobre sua relação com a infância e sobre suas próprias guerras cotidianas.  
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The enchanted world of film invites us to enter it in subtle ways and through image, 
leads us to question what is around us and also to rethink our role as social individuals. 
Working with Walter Benjamin, this work rightly questioned the cinematic technical 
apparatus, investigating their educational potential and inquiring the place occupied by 
children, by death and by war in this films. Positioning the conflicts of World War II and 
European totalitarian regimes such as historical contexts, we analyze here the films 
"Pan's Labyrinth" (2006), "The Tin Drum" (1979) and "Victims of the Storm" (1946), to 
understand the allegories present in the deaths of children's characters of these films, 
as well as positioned and question the image as an important channel of dialogue with 
the contemporary student. Through the work of Walter Benjamin, Marcel Martin, Henry 
Giroux, Neil Postman, Solange Jobim and Souza, Sandra Jovchelovitch and Jorge 
Larrosa, we discuss the concepts of childhood, representation, death, allegory and 
educator cinema. In appropriating own technical field on film, use of the process of 
découpage main methodological way, since it allowed us to study the structure of the 
film and then collect our data. At the end of our analysis we concluded, as Walter 
Benjamin argued, death and destruction are not the end, but open possibilities of 
resumption. In the allegory of these deaths is restlessness to the adult viewer, who can 
reflect on their relationship with the children and about their own daily wars. 
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O escritório é pequeno, possui uma mesa gasta e 
uma cadeira giratória. Ao canto há uma prateleira 
com livros. Sobre a mesa há uma pilha de livros, 
papeis rabiscados e um computador aberto. 
 
Joice está sentada na cadeira, encarando o cursor 
piscando na página em branco com os dedos 
entrecruzados. Ouve-se o barulho do vento lá fora. 
 
 
JOICE (Em OFF) 
 
E se as crianças fossem ao cinema e lá 
























Atenção... silêncio no set, por favor, e.... Ação! 
 
O mundo encantado do cinema, que desde o início do século XX vem levando 
gerações à emoções extremas, começou a ser questionado a partir do momento em 
que se percebeu que mais do que meramente contar histórias, o cinema tinha a 
capacidade de criar histórias. Histórias essas que poderiam envolver qualquer 
temática, da realidade crua a mais longínqua ficção, carregando em suas entranhas 
afirmações e meias-constatações que muitas vezes se insinuavam entre as falas e as 
cenas e passavam despercebidas.  
Ao longo da história do século XX, portanto, à medida que os filmes começaram 
a atrair mais e mais público para dentro das salas de cinema, os olhares mais atentos 
(e mais críticos) aos filmes começaram a se desenvolver. Essa criticidade se deu, 
especialmente, na fala daqueles que observavam a sociedade que aos poucos se 
constituía no contexto da Segunda Guerra Mundial, momento em que o cinema 
passava a se desenvolver com mais força, já que os filmes falados traziam grandes 
novidades a um mundo temeroso, marcado pelo recente fim da Primeira Guerra 
Mundial e pela quebra da bolsa de 1929 (MASCARELLO, 2001). 
Justamente nesse momento em que o ser humano era colocado face a face 
com seu próprio poder de destruição, o aparelho cinematográfico se consolidava como 
aquele que tinha a capacidade de retratar nosso cotidiano, contar acontecimentos 
históricos ou produzir grandes ficções científicas, se tornando indispensável, seja 
como forma de entretenimento, escapismo, propaganda ou construção de novas 
ideias (MASCARELO, 2001). Como afirmou Walter Benjamin (1985), o filme exercita 
o homem nas novas percepções exigidas em uma época tecnológica.  
É dentro desse universo emblemático que constitui o cinema que procuraremos 
trabalhar outro universo, tão delicado e sutil quanto este: a infância. 
 Sônia Kramer, ao escrever o prefácio do livro A infância vai ao cinema, 
organizado por Inês Teixeira, Jorge Larrosa e José Lopes (2006, p.7), afirmou muito 
propriamente que: 
 
Aprendi que no cinema encontramos ora um outro modo de conhecer as 
crianças, ora a expressão do mundo da maneira como as crianças o veem, 
escutam e experimentam, ora um olhar infantil que pode ajudar a 





 Nesse sentido, discutir o encontro da infância1 com o cinema e posteriormente 
o caráter central e mais delicado desse trabalho que é pensar a morte2 alegórica3 da 
infância nos filmes, requer uma reflexão sobre a representação4 dessa criança na 
realidade existente fora das grandes telas. Requer também que nós observemos os 
silêncios, as risadas, as brincadeiras, os narizes que escorrem e os joelhos ralados 
ou mesmo as maquiagens e saltos altos que acompanham a nova padronização 
infantil moderna. Requer que pensemos sua submissão e sua indisciplina.  
 Nesse sentido, os estudos da infância, atualmente, vêm tomando cada vez 
mais uma nova postura por parte dos profissionais no mundo todo frente à inclusão 
das crianças enquanto participantes de pesquisas: a de sujeitos ativos.  
 Reconhecer a criança como sujeito ativo nas pesquisas, significa em grande 
medida conceber que essa é mais do que meramente um pequeno adulto em 
formação, sendo antes uma pessoa que entende seu lugar no mundo e que 
reconhece as nuances que esse mundo possui (LEE, 2010).  
 Atualmente questiona-se muito sobre as metodologias, abordagens e as 
relações que os pesquisadores estabelecem sobre, com, pela ou para a infância. 
Parece-nos bastante claro que o distanciamento criado pela diferença de idade entre 
o adulto que irá pesquisar e a criança que será pesquisada não pode ser rompido 
apesar dos melhores esforços desse primeiro. Entretanto, podemos sim fazer um 
esforço para manter o encantamento através do olhar adulto e, assim, trabalhar esse 
tema complexo na forma delicada como este se tece. Como mostra Denise Bussoletti 
                                                 
1 A infância aqui é entendida a partir de Walter Benjamin (1985), que a caracteriza como um rastro que 
não pode ser captado em sua totalidade, mas que pode apenas ser observada a uma justa distancia 
pelo adulto. Iremos discutir tal conceito mais detidamente no capítulo específico de nossa conceituação 
teórica.  
2 O conceito de morte se entrelaça aqui ao conceito de alegoria, possuindo significados ocultos por trás 
do que é ali representado. Sob uma perspectiva benjaminiana, a morte pode ser entendida não como 
fim, mas como um possível caminho para o recomeço. 
3 A alegoria também será desenvolvida através das noções benjaminianas (1984) que localizam o 
conceito no campo exclusivo da estética. Walter Benjamin viu na alegoria a revelação de uma verdade 
oculta, onde não existe a representação das coisas como elas são, mas facetas sombreadas dessa 
percepção. Discorreremos melhor sobre o conceito posteriormente. 
4 O conceito de representação assume aqui a função de transportar uma determinada ideia ou conceito 
formado nas interações sociais cotidianas para uma forma entendível e compreensível, forma essa 
acessível através de uma linguagem comum. Nesse sentido, como mostra Sandra Jovchelovitch (2007, 
191): “A mais importante função de toda representação é lidar com o desconhecido e tornar o não-
familiar familiar”. O cinema cumpre essa função na medida que representa a ideia de infância através 




ao escrever sua tese de doutorado em Psicologia (2007, p.13-14), para lançar-se ao 
desafio de escrever um trabalho onde a infância assume uma posição central é 
necessário: 
 
[...] pluralizar sentidos, na busca de um diapasão que permita afinar os 
instrumentos e identificar possíveis gêneros de forma a possibilitar uma 
representação ou interpretação da canção dos pássaros com a maior 
fidelidade possível. [...] Uma passagem pela infância, para tanto necessita 
do coro de muitas e diferentes vozes, fazendo da polifonia um princípio e das 
dissonâncias um contraste inalienável a complexidade do tema. 
 
De algum modo, através de sua linguagem própria, os filmes parecem 
conseguir justamente captar essa complexidade e encantamento, e, pelo filtro do 
olhar de um adulto (o diretor), refletir a infância em várias de suas tonalidades e 
formas.  
 Isso porque, como mostram Inês Teixeira, Jorge Larrosa e José Lopes (2006), 
o cinema5, através de todos os seus “truques” que nos deixam ver apenas meias 
verdades e nos instigam a ir além daquilo que é explicito, não tenta representar a 
infância naquilo que ela realmente é. E é, justamente por não ter pretensões de 
mostrar a infância nessa perspectiva, que o cinema termina por captar e reproduzir 
tão bem aquilo que apenas podemos observar distanciadamente.  
 Nesse sentido, buscaremos analisar – a partir de três filmes previamente 
selecionados - a representação da infância em um contexto específico, selecionando 
para fins dessa análise o conflito que marcou o período contemporâneo de forma 
indelével: a Segunda Guerra Mundial e suas ramificações nos regimes totalitários.  
O período histórico da Segunda Guerra Mundial é elencado aqui como palco 
das discussões por, em primeiro lugar, já possuir com a autora uma relação de 
pesquisa anterior ao processo de escrita da dissertação; em segundo lugar, essa 
escolha é determinada pela compreensão de que esse período caracteriza o momento 
em que o cinema se estrutura com mais força, o que nos abre uma extensa área de 
pesquisa que pode proporcionar oportunas discussões e análises no campo 
educativo. Por último, mas não menos importante, o contexto bélico violento que 
caracteriza o conflito nos permite mostrar as várias nuances que a vida adulta possui, 
                                                 
5 Esclarecemos que em nosso trabalho optamos por não fazer uma distinção clara entre os termos 
“cinema” e “filme”, sendo ambas as expressões usadas para aqui tratar da sétima arte.  
20 
 
seus segredos, mentiras, vícios e problemas que são colocados diretamente em 
contato com a infância que se vê cercada pela guerra.  
 O entrelaçamento entre infância, guerra e cinema, se dá aqui na tentativa de 
responder as seguintes perguntas norteadoras da pesquisa: A representação da 
morte da infância no cinema reflete uma posição alegórica da infância perante o 
mundo adulto na contemporaneidade? É possível pensar o cinema enquanto um 
caminho de diálogo com o meio educacional a partir da representação e da 
ressignificação da imagem? 
Tais questionamentos tiveram por objetivo problematizar a representação da 
morte da infância no cinema no contexto da Segunda Guerra Mundial, bem como 
questionar as possibilidades de diálogo entre cinema e educação. 
 Dessa forma, analisando os filmes Vítimas da Tormenta (Sciuscià, 1946) de 
Vittorio de Sica, O Tambor (Die Blechtrommel, 1979) dirigido por Volker Schlöndorff e 
O Labirinto do Fauno (El Laberinto del Fauno, 2006), de Guillermo del Toro, 
procuramos perscrutar a representação da criança dentro do universo fílmico, do 
universo bélico e dentro de seu próprio universo infantil, em correlação à imagem do 
adulto. Tais filmes são elencados por, em determinada medida cronológica, percorrer 
a ascensão, o apogeu e a queda dos regimes totalitários ne Europa. 
 Partindo dessa perspectiva, buscaremos pensar as consequências extremas 
vivenciadas pelas crianças em contextos de guerra e expostas à face adulta mais 
crua. A morte, assim, assume aqui um caráter alegórico e nos ajuda a explorar a 
representação da criança frente ao universo adulto através do/no cinema. Seja a 
morte literal do personagem representado, seja a morte metafórica, a infância que 
abruptamente se encerra em meio ao universo adulto e os conflitos que este possui, 
será o foco principal de discussão desse trabalho. Nesse lastro, a discussão acaba 
por ressaltar o papel educativo do cinema, que, através de sua linguagem, têm a 
capacidade de educar ou levar a conhecer por meio da imagem. 
Na base de nossa concepção está a crença de que a infância ocupa 
atualmente um lugar socialmente inferiorizado, já que as crianças são vistas como 
aquelas que virão a ser adultas e devem ser preparadas justamente para o futuro. 
Incapazes de falarem por si próprias, na concepção dos adultos, devem sempre ter 
alguém que zele por seus interesses, alguém que arroga conhecer tanto suas 
necessidades quanto seus desejos (LEE, 2010).    
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 Parece-nos que essa postura, uma das responsáveis pelo empobrecimento 
dos debates acerca do assunto, é central nos filmes que serão analisados. Os 
diretores desses e de tantos outros filmes que tem a infância como temática, expõe 
de formas cruas, delicadas, sutis e explicitas justamente o lugar inferiorizado ocupado 
pela criança frente o universo adulto, bem como exploram o próprio mundo adulto, 
geralmente cercado de problemas.  
 É através da trilha aberta por esses cineastas que pretendemos observar como 
a infância é posicionada no contexto fílmico da guerra, bem como verificar o possível 
diálogo entre cinema e educação como um caminho útil à práxis educativa.   
Dentro das relações estabelecidas entre esses últimos, enfatizamos ter 
conhecimento de que o filme situado dentro da sala de projeção causa sensações 
absolutamente destoantes daquelas geradas por um filme que é transmitido dentro 
da sala de aula. A “magia do cinema” ganha contornos muito mais ricos dentro de seu 
habitat natural, ou seja, a sala de projeção, com o qual esse tem uma relação histórica 
muito profunda. Apesar disso, não é nosso objetivo discutir o cinema e a sala de 
projeção como formas de despertar tais sensações no espectador. Trabalhamos com 
os caminhos de diálogo possíveis entre o cinema e a educação através da imagem. 
Assim, por mais que saibamos das diferentes sensações causadas pelo filme 
projetado no cinema e o filme rodado a partir do DVD em sala da aula, ressaltamos 
que - nesse momento - nos interessa menos tais sensações e mais a análise da 
imagem enquanto transmissora de conhecimento. 
 Assim, nosso trabalho se divide em capítulos distintos para trabalhar tais 
discussões: no primeiro, realizamos um panorama geral de nossa temática, onde 
abordamos inicialmente o cinema, a guerra e a infância em seus subtópicos 
específicos. 
 No segundo, apresentamos os filmes aqui analisados e discutimos brevemente 
seu contexto de produção, bem como damos vez aos respectivos diretores para que 
eles exponham suas visões sobre seus filmes. No terceiro, apresentamos nosso 
referencial teórico e nossa metodologia. Por fim, realizamos nossa análise de dados, 
desnudando a alegoria que se encontra presente na morte desses personagens. 
 Se o cinema tem a capacidade de propagar ideais e ensinar a sua maneira, 
abordar a temática da infância pelo viés cinematográfico pode nos dizer muito sobre 
uma nova forma de vermos e, principalmente, entendermos a infância. Dessa forma, 
22 
 














































CAPÍTULO I  
CONTEXTUALIZAÇAO DOS ESTUDOS: A TRILOGIA CINEMA, GUERRA E 




1.1 O cinema 
 
1.1.1 A imagem cinematográfica: considerações iniciais 
 
 
Luz! Câmera! Ação! São essas as palavras que mais cercam nosso imaginário 
quando nos referimos ao cinema. O jogo das câmeras, as luzes apagadas dentro das 
salas de projeção, o envolvimento com os personagens que despertam toda sorte de 
sentimentos, que fazem rir e chorar de acordo com o desenvolvimento do enredo até 
que se atinja o clímax da história, são alguns dos elementos que compõem o universo 
encantado do cinema, que nos envolve e nos torna parte dele de forma sensível e por 
vezes quase imperceptível.  
O homem moderno tem uma relação complexa e delicada com as imagens 
cinematográficas, que passaram a compor nosso cotidiano desde que os pioneiros do 
cinema (como Thomas Edison, nos Estados Unidos, que rodou seus primeiros quinze 
metros de filme já em 1888) conseguiram projetar imagens sequenciais, criando a 
impressão de movimento. Com a percepção da potencialidade do cinema, os homens 
do nascente século XX entreviram um caminho de inúmeras possibilidades, que 
passavam pelo entretenimento e lazer, e também pela arte e pela economia.  
A imagem6 cinematográfica nasceu, dessa forma, com o aperfeiçoamento do 
Cinematógrafo (Fig.01), pelos irmãos Auguste e Louis Lumière na Paris de 1895. Tal 
                                                 
6 O conceito de imagem aqui trabalhado deixará de lado a noção de um “objeto óptico do olhar” para 
converter-se “em imagerie (produção de imagens), práxis operacional que insere o sujeito numa 
"situação de experimentação visual inédita", acrescida pela possibilidade de integrar outros registros 
da sensibilidade corporal” (FABRIS, 1998). Dessa forma, trabalhamos com uma ideia de uma imagem 
audiovisual que está relacionada ao cinema e que extrapola a representação visível de um objeto ou 




aparelho tinha a capacidade de agrupar várias fotografias sequenciais e projetá-las 
continuamente, dando a impressão de movimento para o público. 
 
 
Figura 03: Cinematógrafo. 
Fonte: <http://www.mibutacavip.com/cms.php?id_cms=45>. 
 
A primeira exibição de L’Arrivée d’un Train en Gare de La Ciotat (Chegada de um 
Trem à Estação, 1895) foi feita no Grand Café, em Paris, no dia 28 de dezembro de 
1895. Esse, que é considerado um dos primeiros filmes da história, continha 52 
segundos e retratava a chegada de um trem à estação da cidade francesa de La 
Ciotat, bem como a movimentação de entrada e saída das pessoas que estavam no 
local. A projeção causou grande repercussão, uma vez que os telespectadores 
presentes se assustaram ao imaginar, dada a perspectiva frontal em que foi filmado, 
que o trem projetado na grande tela sairia da mesma, atingindo o pequeno público de 












Figura 04: Screenshot do filme L’Arrivée d’un Train en Gare de La Ciotat (1985) 
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Acreditando que seu trabalho com imagens animadas seria utilizado para a 
pesquisa científica, pouco tempo depois, em 1900, os irmãos franceses venderam 
suas participações comerciais sobre o cinematógrafo à Charles Pathé, um dos 
fundadores da Pathé Frères e também o responsável por dar uma guinada no cinema 
comercial. Isso situou a França, até meados da década de 1910, como a principal 
fonte da produção cinematográfica do século XX. Foi na França, inclusive, que o 
produtor Charles Méliès desenvolveu a ideia de um possível longa-metragem narrativo 
(TURNER, 1997). A contribuição de Méliès foi imensa, na medida em que ele libertou 
o “tempo da tela” do “tempo real”.  
Nesse sentido, ele foi o primeiro a fazer uso da montagem ou da edição, o que 
possibilitava ao cineasta organizar as sequencias de imagens na tela e criar, dessa 
forma, uma estrutura narrativa.  
 
Figura 05: Screenshot do filme Raça (Raza, 1941)7 
 
Se desenvolviam, portanto, no início do século passado, as práticas que tornariam 
o cinema uma enorme potência imagética e dotariam o mesmo com uma linguagem 
própria. Ao longo de seu desenvolvimento no século XX, o cinema conquistou o 
público e causou ainda muitas outras sensações aos espectadores. Do riso às 
lágrimas, este se consolidou “tanto como um produto comercial viável quanto como 
um candidato para o status de “sétima arte”, a primeira forma artística original do novo 
século” (TURNER, 1997, p. 11). 
 Através do desenvolvimento do jogo de câmeras, da iluminação, da montagem 
de cenário e de som, dentre outros elementos, o cinema aperfeiçoou sua capacidade 
                                                 
7 O screenshot consiste na coleta de uma determinada sequência de cenas do filme, plano por plano. 
Dessa forma, a qualidade da imagem aqui apresentada varia de acordo com a própria qualidade da 
imagem do filme em questão. 
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de contar histórias e de retratar e interpretar a realidade. Martin Scorsese, em artigo 
publicado para o The New York Review of Books em Agosto de 2013, afirmou que: 
 
(As reações que um filme provoca) têm a ver com o jogo de luzes e sombras, 
com a dinâmica emocional e psicológica entre os personagens, com a 
atmosfera do tempo costurada na ação – com todas as escolhas feitas atrás 
da câmera que resultaram na experiência imediata do filme vivida pelos 
espectadores (…). Estes são os aspectos de um filme que se revelam de 
passagem, as coisas que fazem o filme criar vida para o espectador. E a 
experiência se torna ainda mais rica quando você explora estes elementos 
com maior proximidade8. 
 
Se pensarmos então nas interações físicas, químicas e mecânicas por trás do 
complexo caminho que permeia a produção, a projeção e a absorção das imagens, 
veremos que a imagem cinematográfica passa por um longo processo antes de 
adentrar as salas de projeção e serem absorvidas por nossos olhos.  
O aparato físico que gera a imagem audiovisual que se descortina nas telas 
brancas inicia-se, por exemplo, no filme propriamente dito. Até recentemente, as 
sequências de cenas eram gravadas apenas em filme fotográfico comum, 
esteticamente parecido com o filme fotográfico que é utilizado em câmeras analógicas. 
A diferença é que esses eram fabricados em rolos maiores, o que permitia filmagens 
mais longas.  
Como mostra Jacques Aumont (1993, p. 51), tais imagens móveis, projetadas em 
uma cadência regular, eram separadas por faixas pretas resultantes da ocultação da 
objetiva do projetor por uma paleta rotativa, quando havia a passagem de um 
fotograma para o fotograma seguinte. Assim, como mostra o autor, “ao espectador de 









                                                 
8 Disponível em: <http://www.nybooks.com/articles/archives/2013/aug/15/persisting-vision-reading-














Figura 06: Projetor de filme. 
Fonte: <http://www.vintagemania.com.br/> 
 
A produção da imagem cinematográfica, entretanto, sofreu uma grande alteração 
a partir do ano de 2010. Com o avanço vertiginoso da tecnologia experimentado na 
primeira década do século XXI, a própria origem do filme passou por mudanças. A 
película, que por tantos anos guardou o original do filme, vem sendo substituída pelo 
Digital Cinema Package (DCP), invólucro de arquivo digital que está se tornando o 
padrão de distribuição e exibição do cinema digital no mundo. A alteração física se dá 
principalmente na projeção do filme, já que os projetores digitais são diferentes dos 


















Segundo dados da Associação Brasileira de Cinematografia (ABCine): 
 
Entre diversos questionamentos, a conversão digital dos cinemas é um tema 
que vem sendo discutido há alguns anos e, o que antes podia parecer como 
algo para o futuro, agora é imprescindível e encontra-se em pleno curso de 
execução. A transição digital significa a substituição dos projetores 35 mm – 
no mercado há mais de 100 anos – por aparelhos digitais. Dito desta forma 
pode até parecer uma simples reposição de tecnologia, porém o tema envolve 
questões muito complexas9 (NORONHA, 2012). 
 
 
Como mostra Danielle Noronha, mais do que apenas uma “reposição 
tecnológica” as mudanças do cinema dizem respeito à própria mudança do olhar sob 
a produção da imagem cinematográfica. O DCP surge em um momento onde a 
produção da imagem cinematográfica preza pelo barateamento dos custos de 
produção e, conseguindo manter algum padrão similar à imagem obtida com a película 
padrão de 35mm, torna digital a maior parte do processo de fabricação da imagem 
(produção, distribuição e exibição). 
Trazemos tais dados para enfatizar que o cinema, atualizado e atualizável 
como é, passa constantemente por mudanças que acompanham as próprias 
mudanças sociais. É válido, portanto, situar tais mudanças para que nós, enquanto 
educadores, possamos estar criticamente atentos a essas evoluções, já que parte de 
nosso papel é localizar os educandos para a realidade vigente.  
Inteirando-se do processo físico (desde a produção até a captação da imagem 
cinematográfica pelo olho), podemos entender melhor como tais imagens carregam-
se da capacidade de mesmo alterar nossa visão de mundo. Como mostrou o cineasta 
Martin Scorsese: 
 
Estamos frente a frente com imagens o tempo todo, de uma maneira que 
jamais ocorrera antes. E por isso acredito precisarmos estimular a 
alfabetização visual em nossas escolas. Os jovens precisam entender que 
nem todas as imagens existem para serem consumidas como fast food e 
então esquecidas; precisamos educá-los para que entendam a diferença 
entre imagens em movimento que estimulam sua humanidade e sua 
inteligência e imagens que estão apenas querendo vender algo a eles10. 
 
                                                 
9 Disponível em: <http://www.abcine.org.br/artigos/?id=1022&/projecao-digital-os-desafios-da-
transicao-no-brasil> Acesso em: Dez/2013. 
10 Disponível em: <http://www.nybooks.com/articles/archives/2013/aug/15/persisting-vision-reading-
language-cinema/?pagination=false> Acesso em: Jan/2014. 
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Assim, nosso trabalho busca não só analisar a representação da morte da 
infância no cinema, mas também chama a atenção para o uso da imagem 
cinematográfica pelo viés da educação. Essa imagem é mais do que apenas a 
emissão de signos e significados, dizendo respeito também a sua produção, 
montagem, distribuição e exibição. O cinema, enquanto dotado de uma poderosa 
força imagética é composto, portanto, de diversos segmentos interiores que o 
constituem e o complementam.  
Como mostra Adriana Benedickt (2005):  
 
[...] o cinema, como tecnologia de comunicação, expande a capacidade 
perceptiva e onírica humana, e o faz, não apenas mobilizando o olhar do 
espectador, mas o corpo em sua totalidade. E, é precisamente por essa 
razão, que o cinema cumpre sua função estética e política de forma tão 
eficiente, mantendo os espectadores modernos permanentemente cativos e 
enfeitiçados. É através dos procedimentos da câmera, de seus grandes 
planos, aproximações, ampliações ênfases apenas possíveis de serem 
aprendidas pela conjunção entre o olhar humano e o olhar do aparelho, que 
o cinema tanto faz o espectador vislumbrar aspectos de sua existência que 
passariam despercebidos ao olhar humano "puro" como lhe confere um 
espaço de liberdade possibilitando-lhe escapar do aprisionamento da vida 
cotidiana e "empreender viagens aventurosas entre as ruínas arremessadas 
à distância" (2005, p.42). 
 
Walter Benjamin, nesse sentido, já havia alertado em seus escritos para a 
importância desse novo veículo, que, aliado as forças capitalistas poderia criar uma 
nova organização social.  
 
Mas nada revela mais claramente as violentas tensões do nosso tempo que 
o fato de que essa dominante tátil prevalece no próprio universo da ótica. É 
justamente o que acontece no cinema, através do choque de suas 
sequências de imagens. O cinema se revela assim, também desse ponto de 
vista, o objeto atualmente mais importante daquela ciência da percepção que 
os gregos chamavam de estética (BENJAMIN, 1996, p. 194). 
 
Analisaremos agora aquilo que dota a imagem cinematográfica com tal força, 
adentrando, assim, o território da linguagem cinematográfica. 
 
 
1.1.2 A linguagem da montagem 
 
 
A linguagem pode ser definida, de forma geral, como o sistema através do qual 




Dessa forma, quando um diretor conta uma história em um filme, precisa lançar 
mão de uma determinada forma para dialogar com o espectador, para lhe transmitir 
essas ideias e sentimentos. Tal forma foi pensada logo no início do século XX, quando 
percebeu-se que o cinema poderia fazer mais do que apenas representar a realidade, 
poderia criar histórias e contá-las como se quisesse. Como mostra Turner (1997, p. 
39): 
 
A ideia de que o cinema registrava ou reproduzia imagens do mundo real foi 
questionada. Em vez disso, propunha-se que o cinema era um meio de 
comunicação que pode transformar o real, tendo sua própria linguagem e seu 
próprio modo de fazer sentido.  
 
Surgia aí a ideia de uma linguagem cinematográfica. Essa linguagem se 
encontra no cerne do conflito entre a representação e a interpretação da imagem, 
sendo desenvolvida, depois das proposições iniciais de Méliès, por David Grifﬁth nos 
Estados Unidos e Sergei Eisenstein na antiga União Soviética. Através da 
estruturação da mesma, desnudou-se o fato de que a linguagem do movimento 
poderia ser usada para a construção de qualquer tipo de narrativa fílmica, bastando 
que o diretor e sua equipe criassem um fio condutor para essa narrativa através da 
colocação das cenas em determinada ordem.  
 
De acordo com a sua teoria [de Eisenstein], o significado do filme é produzido 
quando o espectador contrasta ou compara as duas tomadas que compõem 
uma montagem [...] Eisenstein não estava interessado em simplesmente 
reproduzir a realidade que tinha filmado; ele queria usar essas imagens para 
criar algo novo. Na sua visão, dois pedaços de filme, de qualquer tipo, ao se 
juntarem inevitavelmente combinam-se num novo conceito, numa nova 
qualidade, que surge da justaposição. [...] Assim, a tomada de um rosto, 
seguida de uma outra tomada, desta vez de uma fatia de pão, poderia criar a 
ideia da fome pela combinação das tomadas. Os significados gerados pela 
montagem são mais do que a soma de suas partes, e a técnica de edição que 
produz a montagem é a técnica básica de estruturação da composição 
cinematográfica (TURNER, 1997, p.39).  
 
É através da montagem que diretor e espectador conversam em uma sintonia 
subjetiva, onde as cenas se desenrolam de modo a criar, no imaginário de ambos, 
uma narrativa11. A partir do século XX, duas vertentes teóricas passaram a pensar a 
                                                 
11 Na contramão de tais afirmações, temos também as vertentes realistas que acreditam que a 
montagem atrapalhe a própria recepção do espectador, já que essa depende muito do filtro individual 
do diretor. André Bazin, importante crítico de cinema e fundador da revista Cahiers du Cinéma, é um 
dos que acreditavam que a montagem era essencialmente manipuladora. Como mostra Turner (1997, 
p. 43): “Ao contrário deste [Eisenstein], que via a natureza intrínseca do cinema na combinação de 
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montagem cinematográfica (e por consequente a própria linguagem do cinema 
também): a montagem narrativa, desenvolvida pelos estadunidenses Edwin Porter e 
David Grifﬁth, e a montagem enquanto produtora de sentido, que foi teorizada pela 
escola soviética, onde se destacavam Lev Kulechov, Vsevolod Pudovkin, Sergei 
Eisenstein e Dziga Vertov (CANELAS, 2010). 
A ideia da montagem surgiu quando a câmera foi retirada de sua posição de 
espectadora, a partir de 1903. Quando esta ganhou movimentos (sendo colocada 
sobre trilhos, carros, segurada nas mãos, etc.) os responsáveis pelos filmes 
começaram a pensar as cenas que deveriam ser mostradas ao público (bem como o 
modo como deveriam ser mostradas), e as que deveriam ser ocultadas. Estabelecia-
se então o processo de montagem do filme, que seria amplamente teorizado 
posteriormente, bem como instituía-se também uma forma de comunicação eficaz 
entre diretor e público, através da linguagem. É ela que vem justamente dotar o 
cinema com o status de arte, a mais nova delas e sem dúvida a que mais causou 
discordâncias até hoje (MARTIN, 2007).  
Marcel Martin (2007, p. 22) defende que a linguagem cinematográfica se torna, 
assim como a escrita, particular a cada um. Converte-se, dessa forma, em estilo nas 
mãos de cada diretor. Por isso mesmo cada um pode comunicar-se com o espectador 
da forma que melhor entender e daí a transformação do cinema, "em um meio de 
comunicação, de informação e de propaganda, o que não constitui, evidentemente, 
uma contradição da sua qualidade de arte". 
Tuner (1997, p. 44) mostra que a ideia de um “autor” do filme ganhou força com 
o polêmico ensaio-manifesto de François Truffaut intitulado A certain tendency of the 
French Cinema (Uma certa tendência do cinema francês), publicado na revista 
Cahiers du Cinéma em 1954. Nele, Truffaut defendia a necessidade de uma visão ou 
estilo pessoal nos filmes de um diretor, retirando esses filmes de um lugar padronizado 
e sem identificação. Assim, “em vez de ser um projeto cooperativo, o filme foi 
identificado com seu diretor, que era visto como seu criador último” (TURNER, 1997, 
p.44). 
                                                 
tomadas, para Bazin a qualidade intrínseca do cinema está na composição da tomada em si mesma – 
sua representação específica do mundo real”. Assim, a partir de meados de 1930, quando o som trouxe 
um maior realismo ao cinema e as duas Grandes Guerras mudaram a percepção da humanidade sobre 
seu entorno, os cinemas nacionais europeus caminharam rumo a uma representação real do real. O 
neorrealismo italiano, de cujo qual Sciuscià é fruto, é um exemplo dos cinemas nacionais que buscavam 




Nesse sentido, apesar de cada diretor imprimir uma marca característica em 
seus filmes (notemos as características particulares a Almodóvar e Tarantino, por 
exemplo), existem certos elementos que constituem-se em categorias gerais, por 
assim dizer. Os jogos de câmera podem ser mais ou menos catalogados e, quando 
um deles é usado, fica mais fácil saber a intenção do diretor por trás da escolha de tal 
movimento.  
De forma geral, os planos podem ser assim caracterizados na linguagem do 
cinema: Plano Geral (mostra o conjunto de um cenário ou uma ampla paisagem, 
criando a ideia de vastidão); Plano Conjunto (mostra um conjunto de personagens, 
criando a ideia de união); Plano Médio (mostra a personagem de corpo inteiro); Plano 
Americano (mostra a personagem dos joelhos para cima); Primeiro Plano (mostra a 
personagem da cintura para cima, sendo amplamente utilizado); Primeiríssimo Plano 
(mostra o rosto da personagem, o que pode ganhar tons de tensão, perigo ou 
sexualidade dependendo dos demais elementos, como a iluminação, a sonoplastia, 
etc.); Plano Detalhe (mostra o detalhe do rosto ou de parte do corpo da personagem 
ou também de um objeto, enfatizando aquilo que está em foco ou mesmo mascarando 
aquilo que está oculto); Plano Sequência (mostra uma sequência ininterrupta de 
ação). 
Com relação aos movimentos da câmera, o plano fixo é aquele em que a 
câmera permanece fixa sobre o tripé e, por mais que haja movimentação dentro da 
cena, a câmera permanece estática. Já o movimento panorâmico enfatiza o 
deslocamento da câmera em seu próprio eixo, horizontal ou verticalmente. O travelling 
acontece quando a câmera se aproxima ou se afasta dos objetos ou personagens, 
lenta ou rapidamente, conforme o que se deseja transmitir. 
Existem ainda inúmeros componentes da linguagem cinematográfica que aqui 
não serão analisados ou considerados por extrapolarem nosso entendimento, mas 
que, assim como os descritos acima, contribuem para que o diretor consiga dialogar 
com o espectador.  
Sendo a linguagem cinematográfica uma forma de transmissão de ideias e 
pensamentos particulares a cada diretor, é cabível que o discurso também assuma 
lugar dentro dessa linguagem. Assim, o cinema também é discurso, primeiramente, 
porque é feito por alguém e para alguém (JOURNOT, 2005). Se pensarmos no 
discurso enquanto fruto do jogo de palavras, geralmente produzido para o público e 
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com alguma finalidade específica, perceberemos que o discurso cinematográfico 
segue a mesma lógica ao trabalhar com as imagens.  
O discurso enquanto parte de uma linguagem foi uma das grandes 
visualizações dos produtores cinematográficos já no século XIX, quando surgiram as 
primeiras películas. Os cineastas se deram conta então de que a memória visual 
poderia ser muito mais poderosa e duradoura do que a memória escrita (CARRIÈRE, 
1994).  
Assim, através da imagem, o discurso produzido carrega consigo um complexo 
processo de memorização, tratando-se, portanto, de um aparato refinado, que ataca 
diretamente o inconsciente. Envolve relações de poder que constituem e produzem 
identidades e subjetividades, sendo, portanto, construtor de noções e visões de 
mundo (BUSSOLETTI, ALVES, 2012). 
 
O discurso é então uma forma de nomear a realidade [...] Não há 
neutralidade no enunciado, como não há no olhar. O discurso não pode ser 
reduzido a um conjunto de crenças coerentes que são enunciadas e 
defendidas por um falante (um enunciante) (VIEIRA, 2010, p. 121). 
 
 
Continuando com as indagações acerca da linguagem cinematográfica, além 
do cinema ser por vezes criticado em sua capacidade de difundir discursos, existe 
também uma percepção generalizada de que ir ao cinema se tornou apenas uma 
forma de entretenimento nos dias atuais, pois a maioria dos filmes a que temos acesso 
são filmes comerciais. 
Nos parece que isso se deve a uma gradual colonização cinematográfica 
efetuada por Hollywood que, através de seus filmes comerciais, disseminou o 
american way of life (estilo de vida americano) para o restante dos países e dominou 
tanto o cenário fílmico internacional quanto alastrou uma determinada visão de mundo 
baseada nos valores norte-americanos (que muitas vezes inclui ir ao cinema apenas 
como uma forma de distração). Colocando-se do lado oposto aos cinemas realistas 
nacionais europeus aos fins das Segunda Guerra, Hollywood conquistou o público não 
ao apresentar os resultados destrutivos da guerra, mas justamente ao escondê-los.  
Esse processo começou ainda na Primeira Guerra Mundial, já que em meados 
de 1914 (quando os conflitos europeus estouraram), os Estados Unidos visualizaram 
nesses mercados potenciais compradores de comédias, romances e outros gêneros 
que fizessem as pessoas encararem a realidade da guerra de forma mais amena 
(TURNER, 1997). A francesa Pathé Frères, até então a maior produtora de cinema 
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comercial do mundo, começou a perder espaço para Hollywood logo a partir do início 
da guerra, quando sua produção passou a ser ameaçada pelo conflito físico em suas 
fronteiras (desvantagem territorial que os estadunidenses jamais tiveram de 
enfrentar): 
 
Com o início da guerra, as indústrias cinematográficas da França e da Itália 
reduziram drasticamente sua produção, o mesmo acontecendo com as 
indústrias menos importantes da Grã-Bretanha e Alemanha. Os Estados 
Unidos entraram em mercados até então dominados por outros fornecedores. 
[...] Os resultados foram surpreendentes. [...] Até o final da guerra, os Estados 
Unidos estavam produzindo, segundo se dizia, 85% dos filmes de todo o 
mundo e 98% daqueles exibidos na América (TURNER, 1997, p. 23-24). 
 
Entre o breve momento de paz que marcou o final da Primeira Guerra e o início 
da Segunda Guerra, Hollywood seguiu fortalecendo seu mercado interno com o 
dinheiro ganho no mercado externo. A crise de 1929 chegou a ameaçar os resultados 
positivos, momento em que os demais cinemas nacionais europeus conseguiram 
ensaiar uma alavancada nas vendas. Entretanto, a ascensão dos regimes totalitários 
na Europa logo iria enfraquecer novamente essa tentativa, abrindo caminho outra vez 
para a prosperidade cinematográfica hollywoodiana (TURNER, 1997).  
O cinema norte-americano utilizou, portanto, das duas guerras para fortalecer 
a exportação de seus filmes comerciais, que reproduziam uma realidade romantizada 
muito diferente da que se encontrava fora das salas de projeção. Assim, quando os 
Estados Unidos adentraram a guerra em 1945 e logo colocaram um fim a ela, o que 
ficava claro é que se tratava da consolidação de uma potência mundial em termos 
fílmicos, políticos, econômicos e bélicos.  
Hollywood se manteve no topo da indústria cinematográfica desde então, 
jogando o jogo capitalista com esmero e acumulando cada vez mais capital. Mesmo 
que o cinema como um todo venha experimentando uma visível queda nos números 
de espectadores e arrecadações de bilheteria12, desde meados da década de 1950 
(quando surge a televisão), o cinema nacional estadunidense soube manter seu 
domínio, exportando seus filmes comerciais para o mundo todo.  
                                                 
12 Graham Turner (1997, p. 34), afirma que apesar das constantes previsões de que a indústria 
cinematográfica pode vir a ser extinta (em razão do impacto causado pelos videocassetes – e mais 
atualmente pelo DVD e Blue Ray – além da evolução das imagens de alta resolução da televisão), o 
longa-metragem ainda oferece ao seu público um conjunto de experiência, prazeres e práticas sociais 
distintas, que nenhum de seus concorrentes foi capaz de reproduzir. 
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Vejamos justamente o exemplo da televisão: a partir de 1953, metade dos lares 
norte-americanos possuía um aparelho em casa, o que dava novas possibilidades de 
entretenimento à população, que podia agora aproveitar o conforto de suas casas 
após um longo dia de trabalho. Assim, a saída para a perda de público encontrada 
pela indústria hollywoodiana foi a mais óbvia: colonizar a televisão criando filmes de 
baixo custo especialmente destinados a ela (TURNER, 1997).  
 Com a produção dos filmes direcionados para a público estadunidense, não foi 
difícil fazer a mesma coisa no restante do mundo, especialmente quando os canais 
abertos e pagos compraram grades de programação parecidas com as norte-
americanas (MELO; NOVAIS, 1994). Sendo de baixo custo, os filmes não poderiam 
conter grandes tramas ou efeitos especiais, o que justifica a repetição quase diária de 
nossa “sessão da tarde”. 
 Tal ligação financeira com os investidores, produtores, distribuidores e com o 
capital de maneira geral, situa o cinema, portanto, em meio a arte, o discurso e o 
entretenimento13, sem que haja exclusões nesse sentido. Reside aí, inclusive, uma 
das maiores capacidades desse aparato imagético: transmitir discursos, permitir a 
fruição estética enquanto obra de arte e levar o espectador a questionamentos sobre 
aquilo que é exposto sem que haja limites ou diferenciações. Dentro do mesmo filme 
é possível encontrar esses e também outros elementos presentes. Como mostra o 
crítico brasileiro de cinema, Pablo Villaça (2012): 
 
Shakespeare queria entreter, o que não o tornou menos inesquecível; o blues 
nasceu de raízes populares; os formalistas russos queriam atingir o maior 
público possível (afinal, seus filmes eram ferramentas da Revolução) e isto 
não os impediu de estabelecer os princípios da montagem. Posso abominar 
Rob Schneider e Adam Sandler, mas jamais diria que o que fazem não é 
“Arte”. Não são obras que admiro, mas são criações artísticas ainda assim – 
e é para isto que serve o juízo crítico: para avaliar, a partir de critérios 
                                                 
13 Marcel Martin (2007, p.21), sobre o caráter “entretenedor e comercial” do cinema, afirma que: “Mais 
que seu caráter industrial, é o comercial que constitui uma grande desvantagem para o cinema, porque 
a importância dos investimentos financeiros que necessita o faz tributário dos poderosos, cuja única 
norma de ação é a rentabilidade; estes acreditam poder falar em nome do gosto do público em função 
de uma suposta lei de oferta e procura, cujo jogo é falseado porque a oferta modela a procura a seu 
bel-prazer”. Ainda assim, como mostra Graham Turner (1997, p.13): “O cinema popular tem lugar numa 
arena onde o prazer do público é uma preocupação dominante. [...] Isto não significa que o público seja 
drogado ou alimentado com “lixo para a mente”. O prazer proporcionado pelo cinema popular de fato 
talvez seja bem diferente daquele oferecido pela literatura ou pelas belas-artes; mas, é, no entanto, 
igualmente merecedor de nosso entendimento. [...] Em suas narrativas e significados podemos 
identificar evidências do modo como nossa cultura dá sentido a si própria”.  
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(artísticos, de linguagem, forma, estilo e históricos), uma obra específica. Que 
não deixa de ser “obra” apenas por ser avaliada negativamente14. 
 
Marcel Martin (2007), também corrobora nesse sentido ao afirmar que: 
 
Essa ambiguidade de relação entre o real objetivo e sua imagem fílmica é 
uma das características fundamentais da expressão cinematográfica e 
determina em grande parte a relação entre do espectador com o filme, 
relação que vai da crença ingênua na realidade do real representado à 
percepção intuitiva ou intelectual dos signos implícitos como elementos de 
uma linguagem. (MARTIN, 2007, p. 18) 
 
Dentro do cinema, portanto, o diretor tem a liberdade de trabalhar as imagens 
e com elas dialogar da forma que melhor lhe convir através da linguagem da 
montagem. Cabe àqueles que assistem se manter aptos a discernir e a filtrar tais 
imagens. E, nesse sentido, como iremos problematizar a seguir, se faz fundamental 
que a área educacional se responsabilize em parte por instigar os educandos a 
manterem um pensamento crítico em relação a enorme quantidade de imagens a que 
estão submetidos diariamente, inclusive a imagem cinematográfica.  
 
1.1.3 Por uma pedagogia crítica da imagem 
 
Através do elaborado mecanismo imagético do cinema e, principalmente, 
através da linguagem do mesmo, as imagens expostas nas grandes telas brancas são 
absorvidas por nossos olhos e assimiladas por nosso cérebro, que filtra tais imagens 
e as associam com nossa própria visão de mundo, construindo novas percepções 
particulares e coletivas. 
Jacques Aumont (1993, p.22) já escreveu que tal percepção visual “é o 
processamento, em etapas sucessivas, de uma informação que nos chega por 
intermédio da luz que entra em nossos olhos”. Tal informação é então codificada 
através de funções nervosas que variam de acordo com essa luz. Assim, como mostra 
o autor: “Falar de codificação da informação visual significa, pois, que nosso sistema 
visual é capaz de localizar e de interpretar certas regularidades nos fenômenos 
luminosos que atingem nossos olhos”  
                                                 




Essas “certas regularidades” em que se caracterizam as imagens são então 
assimiladas e interpretadas de diversas formas. A questão é que, muitas vezes, 
justamente no processo de absorção e interpretação dessas imagens, há pouco 
espaço para a indagação delas. Como foram feitas? Por quê foram feitas? O que 
querem me dizer? Essas interrogações acabam sendo eclipsadas pela própria 
narrativa da história, que nos prende de maneira irresistível.   
Nesse sentido, defendemos aqui a necessidade de que, enquanto educadores, 
nos atenhamos para tais questionamentos, visto que a partir deles rompe-se o mito 
de que o filme é uma verdade absoluta. Uma pedagogia crítica da imagem preza 
justamente pelo levantamento dessas questões por parte dos indivíduos, eliminando, 
assim, a existência de uma suposta neutralidade imagética.  
Não se trata, entretanto, de destituir do cinema seu caráter artístico e, 
justamente por isso, emocional, arrebatador e mesmo parcial. Colocar uma obra de 
arte volátil como é o filme em uma posição de análise, em hipótese alguma deve 
minimizar seu papel enquanto arte. Diante de uma obra, o espectador é convidado a 
experimentar e experiênciar esteticamente. Como mostra Adriana Benedickt (2005, 
p.45-46):  
 
Na descrição benjaminiana, o cinema produz um efeito de distração através 
do engajamento corporal na percepção tátil. A sucessão de imagens 
projetadas na tela afeta sensorialmente o espectador, produzindo o choque 
com suas constantes mudanças de lugares e ângulos. Essas mudanças 
implicam o corpo na experiência tática de percepção envolvendo, não apenas 
o olhar humano, mas o corpo do espectador no processo de recepção 
cinematográfica. Ao comparar a sua atitude diante de uma tela de pintura e 
uma tela de cinema, observa-se que, com relação à primeira, o espectador 
adota uma atitude contemplativa. Frente à tela imóvel, abandona-se às suas 
associações e interpretações. Isso já não acontece no cinema, onde a 
associação de ideias é constantemente interrompida e direcionada pela 
mudança e sucessão de imagens sugeridas pela montagem cinematográfica.  
 
Encantador como é, o cinema deve ser usufruído em sua totalidade estética 
pelo espectador. Cabe em parte aos educadores, ainda assim, preparar esse 
indivíduo para o questionamento do que existe por trás dessa experiência, mantendo 
um olhar crítico a essa “que torna-se a forma de arte mais adequada ao homem 
moderno precisamente porque atinge e afeta os homens e mulheres em uma 
sensibilidade já transformada pelos perigos cotidianos da vida moderna" 
(BENEDICKT, 2005, p.46). 
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Anita Leandro (2001, p.29) corrobora nesse sentido ao afirmar que, mesmo que 
já tenhamos experimentado mais de cem anos de imagens em movimento, ainda não 
sabemos usá-las de fato dentro do campo educacional.  
 
Um desses equívocos diz respeito ao próprio estatuto pedagógico da 
imagem, até hoje muitas vezes apreendida como ilustração de conteúdo de 
cursos ou de pesquisas científicas. A escola se apropria da imagem em 
movimento não como quem se aproxima de uma arte, a cinematografia, 
capaz, por si só, de pensar novas relações de espaço e de tempo, por 
exemplo, mas como quem busca um aditivo tecnológico para incrementar 
processos educativos em andamento, desencadeados por ciências já 
consolidadas, como a Biologia, a Geografia, a História... Embora hoje façam 
parte da nossa formação cultural, tanto quanto a Literatura, as imagens em 
movimento ainda não constituem um objeto de estudo em si. Elas ainda são 
um simples meio para o estudo de outros objetos, prioritários, porque 
científicos. 
  
Dessa forma, chamamos a atenção para dois pontos importantes que devem 
ser verificados no possível caminho de diálogo entre cinema e educação. Primeiro, o 
filme não deve ser entendido enquanto possuidor de neutralidade inerente a sua 
produção, pois, enquanto dotado de linguagem, o cinema passa pelo filtro de seus 
idealizadores e será sempre parcial. Segundo, enquanto educadores, devemos 
assumir nossa responsabilidade na efetivação de uma pedagogia crítica da imagem. 
Desmistificando o filme enquanto um produto acabado e, principalmente, não 
utilizando o mesmo como um “adjetivo tecnológico”, contribuímos para a educação de 
um olhar visual essencial aos indivíduos do século XXI. Geneviève Jacquinot (1998, 
p.1) já alerta a tempos para a necessidade de que, além de professores e educadores, 
também devemos nos entender enquanto educomunicadores. 
 
O que é um educomunicador? Não é um professor especializado 
encarregado do curso de educação para os meios. É um professor do século 
XXI, que integra os diferentes meios nas suas práticas pedagógicas. 
 
Acreditamos que, sendo justamente um desses “meios”, o cinema deve ser 
devidamente analisado, junto aos alunos, sobre seu contexto de produção, sobre os 
objetivos do diretor com a história narrada e sobre a forma como o filme foi filmado, 
por exemplo, além de outros elementos que contribuam para a desmistificação do 
filme como algo dado. 
Claramente, não trata-se de exigir que o professor se torne um crítico de cinema 
profissional; trata-se antes de mostrar que, se o professor se integra de alguns 
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elementos sobre o processo de produção do filme, bem como sobre as possíveis 
intenções do diretor ao produzir tal filme, tornar-se mais fácil esclarecer – junto a seus 
alunos – que o filme não é uma verdade e nem contém uma verdade. Como mostra 
Paulo Menezes (1996, p. 83-84): 
 
Quando vemos a fotografia de um lugar, partimos do pressuposto imediato 
de que se olhamos para a imagem de uma paisagem, de uma cidade ou de 
uma casa, isto só pode ocorrer em virtude de que aquele lugar existe, ou 
existiu, e somente por essa razão pôde se colocar como objeto de fotografia, 
pôde ser fotografado para que agora nossos olhos ali o vislumbrem e o 
reconheçam. É evidente que esse pressuposto não leva em conta o fato de 
que as imagens, como qualquer outra linguagem, são passíveis de serem 
adulteradas ou montadas, podendo, portanto, enganar ou mentir.  
 
O professor que se torna também um educomunicador estimula, nesse sentido, 
a crítica à imagem exposta, já que, em contato ininterrupto com os meios de 
comunicação, crianças e adolescentes (e também adultos) vem sendo 
constantemente bombardeados por informações que forjam sua visão de mundo e 
pouco abrem espaço ou tempo para a formação de um pensamento crítico (GIROUX, 
1995). Como mostra Pablo Villaça:  
 
Se choramos, rimos, sentimos tensão, nos identificamos com os personagens 
(sempre indiretamente através da situação que vivem) e refletimos sobre o 
mundo e em quem somos como indivíduos enquanto assistimos a um filme 
(curta, média ou longa-metragem), isto se deve a um conjunto de fatores que, 
como sistemas interdependentes, constroem cuidadosamente nosso 
envolvimento: do design de produção à fotografia, passando pela montagem, 
pelo som, pelos efeitos visuais, pelos figurinos e por todos os aspectos (micro 
e macroscópicos) da criação cinematográfica. A densidade do grão é 
escolhida com um objetivo em mente e a razão de aspecto é pensada como 
elemento narrativo – e se até os pontos que constroem a imagem e os limites 
da tela são definidos a dedo pelos realizadores, é porque fazem diferença no 
impacto que provocam15 (VILLAÇA, 2013). 
 
Portanto, cabe a nós educadores nos lançarmos a novos horizontes de 
pesquisa, na tentativa de colocar a imagem em um lugar passível de crítica e 
questionamentos, perscrutando outros lugares do conhecimento e desses lugares 
extraindo novas compreensões. Como afirmou Douglas Kellner:  
 
Uma pedagogia crítica da mídia cujas finalidades são: possibilitar que os 
leitores e os cidadãos entendam a cultura e a sociedade em que vivem, dar-
lhes o instrumental de crítica que os ajude a evitar a manipulação da mídia e 
a produzir sua própria identidade e resistência e inspirar a mídia a produzir 
                                                 
15 Disponível em: <www4.cinemaemcena.com.br/diariodebordo/?cat=51>. Acesso em: Jan/2014. 
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outras formas diferentes de transformação cultural social (KELLNER, 200, p. 
20) 
 
Não é novidade para os educadores atuais que a escola, enquanto instituição 
de ensino, vem enfrentando diversos tipos de problemas que incluem não só a 
aparente falta de recursos financeiros para a educação e a pouca valorização do 
professor brasileiro, mas também incorporam os questionamentos - por parte dos 
alunos - sobre a própria necessidade de um sistema que aparenta estar cada vez mais 
obsoleto. 
Investir em novas formas de trabalhar com a realidade que interessa aos alunos 
é uma forma de renovar esse sistema e, nesse sentido, há grandes possibilidades de 
diálogos atualizados por meio da imagem. Em um mundo onde as redes sociais 
ganham cada vez mais adeptos ao uso da fotografia e as imagens cinematográficas 
e televisivas alcançam níveis de qualidade inimagináveis, discutir o que está ocultado 
nessas imagens se faz fundamental.  
Deslocamos, assim, o fazer e pensar educacional para fora do âmbito escolar, 
trazendo as discussões para um novo lugar de conhecimento, que exige reconhecer 
as novas problemáticas que a educação enfrenta atualmente: o rompimento das 
barreias que cercavam a informação e o conhecimento.  
Pensamos, portanto, as subjetividades emergentes na sociedade atual, que 
são pautadas pela necessidade da ressignificação do olhar em uma “sociedade de 
transição paradigmática” (SANTOS, 2001). Nos rastros dos estudos culturais que se 
intercambiam aos frankfurtianos, nos dispomos aqui a trilhar uma “pedagogia da 
fronteira” (GIROUX, 1992), conceito que propõe o restabelecimento da criticidade da 
formação pedagógica, valorizando assim as ideias que fogem ao academicamente 
estruturado. Como define Boaventura Santos (2000, p.330):  
 
Construir um mundo novo, inventar novas formas de sociabilidade, 
atravessar terras de ninguém entre limites variáveis – tais são as 
experiências de artefatualidade mais fortes que podemos imaginar. 
 
 É importante afirmar que analisar tais fronteiras no âmbito educacional significa 
extrapolar a observância apenas das presenças, se dando também na análise das 
ausências reprimidas e construídas (BUSSOLETTI, PINHEIRO, 2011), prática cada 
vez mais necessárias frente aos desafios apresentados pela educação neste começo 
de século XXI.  
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Assim, feitas as devidas considerações sobre o cinema, partimos agora para a 
análise de nosso segundo eixo de pesquisa: a guerra.  
 
1.2 A guerra 
 
1.2.1 Os germes dos conflitos bélicos do século XX 
 
 O ano de 1945 acabou por se transformar, perante o mundo, em um ano 
emblemático. Para todos os efeitos, foi o ano em que o governo nazista caiu com a 
morte de Adolf Hitler, admitindo a derrota alemã no maior conflito bélico da história 
moderna, a Segunda Guerra Mundial.  
 Tal conflito inaugurou um novo episódio na história ocidental, já que 
desencadeou uma série de consequências das quais sofremos os impactos até hoje. 
As corridas armamentistas, as bombas nucleares, o capitalismo em sua forma atual e 
os meios de comunicação são exemplos disso, onde observamos inúmeras nuances 
de tons acinzentados, cada qual refletindo parcelas de medo, horror e silêncio perante 
a capacidade humana de destruição e ódio.  
Os sentimentos que moveram a Segunda Guerra Mundial já podiam ser 
encontrados germinando anos antes, na chamada Primeira Guerra Mundial (1914-
1918), conflito que inaugurou o século XX. A não-participação no chamado 
“neocolonialismo”16 africano por parte da Itália e Alemanha, que nesse momento ainda 
se consolidavam enquanto países, gerou revolta e um profundo sentimento de 
inferioridade, que assombrou especialmente os alemães por anos a fio.  
Para compreendermos a aguda dor causada aos alemães por esse fato, 
precisamos apreender a força dos ideais nacionalistas que assolavam o continente 
europeu e americano desde a Revolução Francesa.  
A difusão dos ideais nacionalistas ao longo do século XIX surgiu como forma 
de combater os últimos resquícios medievais de descentralização política e podem 
ser observados facilmente na explosão de revoltas separatistas especialmente na 
América do Sul e algumas regiões europeias, tais como Alemanha e Itália que ainda 
não haviam se unificado (ALVES, 2011).  
                                                 
16 O “neocolonialismo” se caracterizou principalmente pela partilha do território africano entre as 
principais potencias mundiais dos finais do século XIX, processo que ampliou o fornecimento de 
matérias-primas e expandiu o mercado consumidor europeu e norte-americano.  
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 Com a formação dos mercados de troca e o favorecimento de uma 
homogeneização tanto territorial quanto política e cultural, vemos formar-se a 
concepção de nação como uma espécie de “mediação ideológica” que passa aos 
homens e mulheres a impressão de pertencimento a uma comunidade maior. 
 
Mais especificamente, a nação expressa um anseio pela permanência de 
laços comunitários num contexto histórico em que prevalecem amplamente 
relações de tipo societário. Ou melhor, na relação entre Estado e nação, o 
primeiro, organização caracteristicamente racional, tem necessidade da 
legitimidade fornecida pela outra forma social, em que são dominantes laços 
de afeto (RICUPERO, 2004, p.9).  
 
Dessa forma, se analisarmos a nação a partir do conceito de “comunidade 
política imaginada” (RICUPERO, 2004), que produz relações entre homens de forma 
politicamente organizada e que ganha legitimação a partir de um pensamento 
específico, temos que esse processo de construção estabelece identidades, noção 
necessária aos Estados que se consolidavam durante o período (ALVES; NUNES, 
2011). 
O desenvolvimento da noção de nacionalidade na América, Europa Central e 
Oriental, foi precedida pela difusão de línguas, culturas e histórias em comum bem 
antes da definição da base territorial. Aos poucos, os cidadãos começavam a se 
perceber “como parte de um mesmo todo” (PAMPLONA, 2000). Marc Ferro corrobora 
nesse sentido ao mostrar que: 
 
Os povos tinham essa paixão que provinha de uma longínqua história. Mas 
a sua unanimidade patriótica tinha uma origem mais recente. [...] Na Europa, 
cada nação tinha o sentimento de ser vítima de catástrofes e estar rodeada 
de inimigos que lhe invejavam a prosperidade, o desenvolvimento e mesmo 
a existência. Assim, o sentimento patriótico tornava-se numa das formas de 
reação coletiva da sociedade face aos fenômenos originados pela unificação 
econômica do mundo (FERRO, 1969, p.28).  
 
Assim sendo, o caminho que levou a Primeira Guerra Mundial não é difícil de 
ser visualizado se levarmos em conta o panorama mundial em princípios do século 
XX: os ânimos exaltados motivados pelos processos unificadores que se alastravam 
pela Europa, uma corrida armamentista movida pelas novas vitórias da tecnologia e 
antigas mágoas por perdas territoriais (como o caso da França que claramente não 
havia superado a perda dos territórios da Alsácia e Lorena para a Alemanha), além 
da onda pangermânica que já vinha aumentando o estado de alerta europeu, 
estouraram quando o príncipe do império Austro-Húngaro, Francisco Ferdinando, foi 
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assassinado durante uma visita a Saravejo, levando à declaração de guerra do 
império contra a Sérvia em 1914. A partir daí, para a entrada - na guerra - das jovens 
Alemanha e Itália e posteriormente do restante da Europa e dos Estados Unidos, foi 
apenas questão de tempo.  
 
Descrever o complexo jogo de interesses que induziram as principais 
potências europeias a se unirem, umas contra as outras, é tarefa de 
rendilhado histórico em que as conjecturas e suposições nunca estão 
ausentes. Objetivos econômicos e geopolíticos nem sempre denotam a 
surpresa de decisões de última hora, pois a diversidade do propósito poucas 
vezes indicava o momento exato e a escolha adequada do parceiro 
(SALINAS, 1996, p. 15-16). 
 
Quando observamos os sentimentos que desencadearam a Primeira Guerra 
Mundial e que pouco a pouco arrastaram a Alemanha para uma completa derrota 
moral, financeira e bélica, percebemos que inevitavelmente uma segunda tentativa de 
auto aceitação estava em curso.  
Após a assinatura do Tratado de Versalhes, os alemães encontravam-se em 
tal estado de humilhação e pobreza que não foi difícil serem convencidos pelo então 
jovem Adolf Hitler, encabeçador do Partido Nacional Socialista Alemão dos 
Trabalhadores, ou mais comumente, Partido Nazista, a se levantarem contra aqueles 
que “verdadeiramente os oprimiam e roubavam”, os judeus, que então incorporaram 
todos os sentimentos negativos do povo alemão (FAUSTO, 1998). No restante da 
Europa, o que se observou foi o surgimento de inúmeros outros partidos de caráter 
totalitários, que vigoraram com força extrema, especialmente na Espanha e na Itália.  
Dando ao povo uma perspectiva e um inimigo comum, os líderes totalitários 
aliaram partidos, pessoas, ideais e meios de comunicação em nações únicas e 
orgulhosas, que viam na obediência cega a chave para o funcionamento de uma 
sociedade perfeita, sociedades detentoras da pureza e da força por excelência e 
símbolos a serem respeitados no mundo todo.  
 
1.2.2 A guerra e o Cinema: um apanhado histórico 
 
 Os fatos históricos que se sucederam ao longo do século XX não ficaram 
gravados apenas na memória e nos livros. Ficaram gravados também nas imagens. 
Isso porque paralelamente ao desenrolar das duas guerras mundiais, os seres 
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humanos viam surgir uma nova forma de representação da realidade que abria uma 
miríade de possibilidades novas para a transmissão de informações: o cinema.  
 Em termos gerais, a sociedade atual conhece a história dos regimes totalitários, 
do nazismo e do holocausto principalmente através das imagens, já que anos após o 
final dos conflitos, as gerações que os vivenciaram vão perecendo, deixando para trás 
apenas suas memórias. Essas memórias, trabalhadas em conjunto com a imagem, 
acabam por gerar filmes variados, que abordam a temática sobre várias 
perspectivas17.  
 Tendo em conta um breve levantamento dos filmes que foram gerados sobre a 
Segunda Guerra, tanto através das filmagens contemporâneas ao seu tempo, quanto 
as que foram feitas atualmente, podemos notar que tal conflito bélico já foi retratado 
de inúmeras formas: como propaganda, como entretenimento, como ideologia e 
também como denúncia. A grandiosidade da arte cinematográfica se mostra 
justamente no fato de, muitas vezes, todos esses elementos e muitos outros podem 
encontrar-se dentro do mesmo filme, sem julgamentos ou limites, especialmente 
devido a linguagem utilizada por cada diretor. No cinema, tudo é possível e 
representável.   
 Assim, se considerarmos os filmes feitos durante o conflito, principalmente na 
Alemanha, na Itália e na Espanha, observaremos que durante a guerra o cinema teve 
uma importante função psicológica. Através dos filmes propagandísticos, por exemplo, 
os governos conseguiram transmitir não só a força e a harmonia do totalitarismo, mas 
também instigar o público a se unir a ele. 
Nesse sentido, paralelamente ao governo Nazista, temos os filmes-propaganda 
dirigidos pela cineasta favorita de Hitler, Leni Riefenstahl. A cineasta tinha por objetivo 
mostrar a força e a coesão do partido, a dedicação de seu líder e a grandiosidade do 
projeto alemão. Assim, de forma revolucionária, a diretora pensou calculadamente 
cada ângulo, cada jogo de câmera, e ajudou a aperfeiçoar a faceta propagandística e 





                                                 
17 Não é o intuito desse trabalho realizar uma abordagem mais profunda sobre o campo da memória. 
Ainda assim, é possível pensar o conceito sobre uma perspectiva benjaminiana, que encara o ato de 
contar histórias ou mesmo de conversar em rodas como uma arte em extinção dentro do mundo 
tecnológico moderno. Nesse sentido, o filme poderia vir a servir, inclusive, como um caminho para o 





















Figura 08: Screenshot do filme O Triunfo da Vontade (Der Triumph des Willens, 1935), Leni 
Riefenstahl. 
 
 Em O Triunfo da Vontade (Der Triumph des Willens, 1935), filme-documentário 
gravado durante o 6º Congresso do Partido Nazista em Nuremberg, Riefenstahl 
mostra de forma quase sedutora a grandiosidade alemã que se exibia através da 
presença de quase trinta mil simpatizantes.  
 
Utilizaram várias câmeras móveis para a produção de múltiplos ângulos, em 
oposição aos pontos de vista ﬁxos. Isso dava à montagem um certo 
dinamismo. Filmou-se enﬁm, tal como se fosse verdade, a História, que 
consistia, aos seus olhos, na grandiosidade da Alemanha anunciada por 
Hitler, inseparável da guerra e do extermínio. Em seu discurso sobre a 
imagem e a História, Riefenstahl reproduz o próprio pensamento 
exaustivamente enunciado por Hitler: a verdade é o nazismo, ela não contém 
comentários, só atualizações (OLIVEIRA, 2009, p. 6). 
    
 O documentário, que desconfortavelmente ainda impressiona pela capacidade 
de convencimento e imponência que transborda das imagens, se tornou o modelo por 
excelência do cinema propagandístico18 que se disseminou pelo mundo, sendo 
                                                 
18 É interessante que não caiamos em visões pré-concebidas e avaliemos todos os lados dessa 
questão, inclusive ouvindo a versão da própria cineasta. Em entrevistas realizadas para o filme Die 
Macht der Bilder: Leni Riefenstahl (A Maravilhosa Horrível Vida de Leni Riefenstahl, 1993), Leni 
argumenta que viu vários de seus melhores amigos serem extraditados ou fugirem da Alemanha e que 
discutiu isso com Adolf Hitler. Apesar de ter lido Mein Kampf, a cineasta não concordava com todas as 
ideias ali descritas. Mesmo estando diretamente ligada à propaganda do partido, ela também não tinha 
uma relação muito boa com o ministro Joseph Goebbels e perdia muitas coisas que aconteciam. 
Filmando na Suécia, por exemplo, ela não ouviu nada a respeito da famosa queima de livros. “Nós não 
conseguimos prever que o antissemitismo iria se espalhar tão rápido. Todos pensamos que era apenas 
propaganda eleitoral, uma coisa temporária que iria morrer em breve. Nós não prevemos o perigo”. 
Leni afirmou também que devemos sempre levar em consideração, antes de julgar os alemães como 
um todo, o contexto desesperado em que a Alemanha se encontrava. “Hitler falava a todos diretamente, 
apontando os problemas existentes [...] Para nós, na escola e em casa, a disciplina vinha sempre em 
primeiro lugar. Os alemães gostaram muito de alguém que eles pensaram que poderia transformá-los. 
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amplamente usado pelos norte-americanos, soviéticos e europeus ao longo do 
conflito, cada qual o utilizando para enaltecer seu país e criar estereótipos de seus 
inimigos. Sendo transmitido em cerca de 3.000 salas de cinema espalhadas pela 
Europa quando de sua estreia, o documentário não foi o único produzido para mostrar 
ao mundo o poder do partido e a força dos ideais nazistas.   
Eu Acuso! (Ich klage an!, 1941) de Frank Guthke, foi outro filme produzido no 
auge do regime nazista e por este patrocinado. O mesmo cria uma armadilha para o 
expectador ao apresentar uma mulher jovem e atraente a quem a morte 
(proporcionada por seu marido) se torna o único caminho para o fim de seu sofrimento, 
causado por um distúrbio neurológico que lentamente a torna inútil. Claramente uma 
defesa da eutanásia, onde o fim se apresenta quase misericordiosamente para 
aqueles “enfermos incuráveis”, o filme pretendia conscientizar a população da 
necessidade de dar um “fim digno” aos seres humanos que não podiam decidir por si 
mesmos e, mais subjetivamente, afirmava a necessidade de uma Alemanha livre de 











Figura 09: Screenshot do filme Eu Acuso! (Ich klage an! 1941), Frank Guthke. 
 
Ninguém alertava a população, entretanto, de que entre esses se encontravam 
também homossexuais, ciganos, comunistas e pessoas com problemas mentais, 
fazendo-os engrossar a fila de 70 mil mortos apenas no ano de 1941 (ESPANA, 2002). 
                                                 
Ficaram felizes em deixarem-se ser liderados, com certeza. [...] Eu perdi meus ideais ao fim daquela 
guerra horrível”. Dessa forma, antes de serem julgados apenas por seus objetivos, os filmes de 
Riefenstahl, seus exímios jogos de câmera e trabalhos de montagem também devem ser encarados 
como uma expressão de arte. Filme disponível em: < 
http://www.youtube.com/watch?v=azDS_1DKOEQ>. Acesso em 16/12/2013. 
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 Além desse, podemos salientar O Eterno Judeu (Der ewige Jude, 1940), 
famoso documentário gravado por insistência do ministro da propaganda, Joseph 
Goebbels, onde as câmeras percorrem ruas polonesas gravando judeus que muito 
provavelmente não tinham ideia do propósito de suas aparições. O documentário, cuja 
cena mais chocante é a morte e esquartejamento de uma vaca (em detalhes 
extremamente sanguinolentos) acompanhado das risadas de um rabino, nos 
apresenta judeus “corruptos, preguiçosos, feios e perversos” (OLIVEIRA, 2009, p. 5):  
 
O judeu civilizado que conhecemos na Alemanha, nos dá apenas uma 
imagem incompleta do seu verdadeiro caráter racial. Este filme mostra 
imagens reais dos guetos poloneses. Ele nos mostra os judeus como 
realmente se parecem antes de se esconderem por trás de máscaras de 















Figura 10: Screenshot do filme O Eterno Judeu (Der ewige Jude, 1940), D.F.G. 
 
Ainda que os nazistas tenham distorcido os acontecimentos e criado seus 
inimigos através da difusão de imagens, devemos concordar com Marc Ferro quando 
esse afirma que: “Os nazistas foram os únicos dirigentes do século XX, cujo imaginário 
mergulhava essencialmente no mundo da imagem” (FERRO, 1992, p.73).  
 O regime fascista, nas mãos de Benito Mussolini, também investiu grandes 
somas de dinheiro no chamado cinema-propaganda, especialmente a partir de 1937, 
quando fundou a Cinecittà, uma forte indústria cinematográfica nacional.  
                                                 
19 O texto apresentado é uma citação transcrita da abertura do documentário O Eterno Judeu, 1940, 
produzido pela Fundação de Pesquisa Científica Alemã (D.F.G.). 
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Apesar da consolidação da indústria cinematográfica italiana ter sido 
relativamente tardia, já observamos a organização da mesma muito antes, com a 
fundação de instituições e criações de leis de incentivo, tais como: a L’Unione 
Cinematografica Educativa (LUCE), instituída em 1924; a Federação Fascista das 
Indústrias de Espetáculos, em 1925; e a Lei de Ajuda da Produção Cinematográfica, 
em 1931 (PEREIRA, 2003). 
  Em comparação com a destreza mostrada pelo regime nazista, os filmes e 
documentários italianos sofreram relativamente menor controle ideológico do estado, 
apesar de Mussolini ter chegado a afirmar que o cinema “era a arma mais forte do 
regime fascista” (PEREIRA, 2005). Ainda assim, o que vemos nas imagens é uma 
constante apologia ao Estado, do qual o povo dependia para não retornar à situação 
calamitosa em que se encontrava aos fins da Primeira Guerra Mundial.  
Exemplo disso é o filme Camisas Negras (Camicia Nera, 1933), do diretor 
Giovacchino Forzano. Produzido em comemoração aos dez anos de regime fascista, 
o filme mostra a turbulenta situação em que se encontrava a Itália após o final da 
Primeira Guerra Mundial e a necessidade evidente da criação de um estado forte, 
coeso e funcional, que acabaria com os problemas e com a fome. O discurso de 
Mussolini, ao final do filme, gerou tanta comoção que até mesmo o embaixador norte-
americano na Itália o elogiou amplamente.  
 
 
Figura 11: Screenshot do filme Camisas Negras (Camicia Nera, 1933), Giovacchino Forzano. 
 
Na Espanha de Francisco Franco, o que observamos é uma gradual evolução 
do cinema, com mudanças constantes dado ao próprio caráter mutável do regime no 
país. Enquanto permaneciam em sua Guerra Civil (1936-1939), republicanos e 
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franquistas possuíam produções próprias, o que foi visivelmente se alterando quando 
Franco decretou o regime totalitário a partir de 1939.  
Com dificuldades de encontrar películas virgens para serem trabalhadas (posto 
que as mesmas vinham da Alemanha nazista, a essa altura em guerra), bem como 
pela censura e fuga de muitos artistas, os diretores viram-se limitados quanto ao uso 
do cinema-propaganda por alguns anos, o que justifica a pouca produção de filmes 
entre 1939 e 1945, cerca de apenas dez títulos (PEREIRA, 2003). 
Em 1942, entretanto, Franco permitiu a criação dos Noticiarios y Documentales 
Cinematograficos (NO-DO), a indústria cinematográfica espanhola, cuja produção 
seria obrigatoriamente transmitida em todos os cinemas espanhóis até 1975, o que 
reforçou a posição do cinema nacional espanhol frente à crescente colonização 
hollywoodiana.  
Sem dúvida nenhuma, o maior filme propaganda espanhol se encontra em 
Raça (Raza, 1941), adaptado do roteiro de Jaime de Andrade, pseudônimo do próprio 
ditador Francisco Franco. Com uma qualidade fílmica admirável, o diretor José Luis 
Sáenz de Heredia conseguiu colocar no filme o ideário do bom espanhol pela 














Figura 12: Screenshot do filme Raça (Raza, 1941), Jaime de Andrade. 
 
O que observamos, portanto, é que, paralelamente aos acontecimentos que 
marcaram a Segunda Guerra Mundial, desenvolveu-se um forte cinema 
propagandístico, já que entendia-se a enorme potencialidade deste enquanto uma 
possível “ferramenta educacional coletiva”. Se a base da propaganda é a sedução, os 
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filmes e documentários tinham por finalidade exercer a maior atração possível sobre 
os espectadores, mantendo-os convencidos de que um Estado forte e coeso, digno 
de obediência, era a melhor alternativa contra o caos. 
 
Valendo-se de ideias e conceitos, a propaganda os transforma em imagens, 
símbolos, mitos e utopias que são transmitidos pela mídia. A referência 
básica da propaganda é a sedução, elemento de ordem emocional de grande 
eficácia na conquista de adesões políticas. Em qualquer regime, a 
propaganda é estratégica para o exercício do poder, mas adquire uma força 
muito maior naqueles em que o Estado, graças à censura ou monopólio dos 
meios de comunicação, exerce rigoroso controle sobre o conteúdo das 
mensagens, procurando bloquear toda atividade espontânea ou contrária à 
ideologia oficial (PEREIRA, 2003, p.102). 
 
Tais imagens nos dizem muito sobre as visões desenvolvidas ao longo do 
conflito, principalmente sobre o que os povos e nações tinham a dizer uns sobre os 
outros. Essas representações não diminuíram durante o decorrer do tempo e, 
atualmente, se torna cada vez mais comum vermos filmes que representam a 
Segunda Guerra Mundial a partir das lentes do século XXI. Quase 70 anos depois 
daquele ano emblemático em que se converteu o ano de 1945, podemos notar uma 
espécie de “fetichismo” se formando em torno do conflito e, principalmente, de suas 
consequências para as pessoas comuns (MASCARELLO, 2001).  
 Se levarmos em consideração apenas o cinema Hollywoodiano (que 
atualmente é a maior indústria cinematográfica nacional vigente) observamos que o 
ano de 2008 nos dá exatamente a dimensão que a temática da Segunda Guerra 
Mundial ganhou perante os produtores.  
Nesse ano foram filmados nada menos que cinco grandes produções norte-
americanas em parceria com outros países, sendo elas: Austrália (Australia, 2008) 20, 
filme orçado em US$ 130 milhões, obtendo 17 indicações em 5 premiações diferentes 
e uma arrecadação de impressionantes US$ 211 milhões; Um Ato de Liberdade 
(Defiance, 2008), com um orçamento mais modesto e sem nenhuma indicação a 
premiações, mas ainda sim arrecadando cerca de US$ 28 milhões apenas nos 
Estados Unidos;  O emblemático O Menino do Pijama Listrado (The Boy in the Striped 
Pyjamas, 2008), que levou sete indicações em cinco premiações internacionais e 
                                                 
20 Os dados do levantamento e todos os demais valores que são expostos em nosso trabalho foram 
retirados do site do IMDb (Internet Movie Database ou Base de dados de filmes da internet), 
pertencente à Amazon.com e responsável pelo armazenamento de dados quantitativos sobre filmes, 
músicas, jogos, etc. Disponível em: <http://www.imdb.com/> 
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arrecadou cerca de US$ 9 milhões apenas nos Estados Unidos; Operação Valquíria, 
(Valkyrie, 2008), que foi orçado em US$ 75 milhões e conquistou a marca de US$ 200 
milhões arrecadados em bilheterias mundiais; E, por fim, O Leitor (The Reader, 2008), 
que levou 28 indicações em 8 premiações pelo mundo, arrecadando US$ 34 milhões 
apenas nos Estados Unidos. Isso sem contar o filme que seria completo sucesso de 
bilheterias no ano seguinte: Bastardos Inglórios (Inglourious Basterds, 2009), que 
seria orçado em US$ 75 milhões e arrecadaria cerca de 118 milhões de dólares 
apenas nos Estados Unidos e 320 milhões de dólares no restante do mundo, levando 
nada menos que 99 indicações em 32 festivais e premiações. 
Esses dados nos mostram que os filmes sobre a Segunda Guerra Mundial, 
ainda que com diferentes abordagens, continuam bem recebidos pelo público e pelas 
críticas em maior ou menor grau, e tendem a continuar sendo produzidos, visto que 
os valores em arrecadações são extremamente positivos.  
O professor Dennison de Oliveira, em trabalho apresentado no GT de História 
da Mídia em 2010, no I Seminário Internacional História do Tempo Presente, lançou 
justamente questionamentos sobre o papel do cinema com a temática da Segunda 
Guerra Mundial em pleno século XXI. Para ele, os filmes hollywoodianos ainda 
mantêm o modelo estereotipado do norte-americano patriótico e virtuoso que 
podemos encontrar em qualquer outro filme que trate de ameaças sobre o país. Além 
disso, afirma que: 
 
Ainda não se dispõem de textos acadêmicos, como artigo, livros, teses e 
dissertações sobre os filmes feitos em anos recentes, embora nestes se 
encontrem diversos temas da mais alta relevância para o entendimento das 
relações entre cinema e sociedade no que se refere às representações da 
Segunda Guerra Mundial (OLIVEIRA, 2010, p.7). 
  
 Nesse sentido, ao avaliarmos o filme O Labirinto do Fauno (2006) procuramos 
enveredar pela representação dos conflitos bélicos do século XX para avaliarmos 
também essa representação no século XXI, visando assim uma contribuição para 
nossa área de estudos.  
 Quando pensamos, portanto, a história do cinema e em seus pouco mais de 
cem anos de vida, vemos que a sétima arte é, sem dúvida, a mais nova e a mais 
controvérsia delas (MARTIN, 2007). Dotado de linguagem, o cinema usa da imagem 
para falar com o espectador, para propagar discursos, para entreter, para despertar 
inquietações, desejos, emoções e, como compreendia Benjamin (1985), para mudar 
a representação do homem sobre si e sobre seu entorno social e histórico.   
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Quando este retrata a guerra, portanto, faz mais do que apenas reproduzir as 
lembranças dos que dela participaram, ressignifica tais memórias e as projeta para as 
gerações atuais, que por sua vez também ressignificam tais imagens à sua maneira. 
O cinema é presente, passado e futuro e nele a Segunda Guerra Mundial se torna 
constantemente atual, relembrando-nos a todo instante a capacidade humana de 
destruição. Dentro desses processos destrutivos, situamos agora a infância. 
 
 
1.3 A Infância 
 
1.3.1 A infância silenciada  
 
 A infância é isso. Em nossas mentalidades, colocadas em uma posição de 
poder autorizada pela idade, escolhemos essa frase sempre que precisamos delimitar 
o conceito de infância. A infância é isso ou aquilo, dizemos, sempre compondo através 
de palavras bem colocadas um retrato das crianças de forma definitiva, seja para seu 
lado mais lúdico, seja para seu lado mais desnudo. Defendemos aqui justamente o 
oposto: sabemos apenas o que a infância não é. Ou ainda, sabemos apenas o que 
ela espelha ser.  
 
Na medida em que encarna o surgimento da alteridade, a infância nunca é o 
que sabemos (é o outro dos nossos saberes), mas, por outro lado, é portadora 
de uma verdade à qual devemos nos colocar à disposição de escutar; nunca 
é aquilo apreendido pelo nosso poder (é o outro que não pode ser submetido), 
mas ao mesmo tempo requer nossa iniciativa; nunca está no lugar que a ela 
reservamos (é o outro que não pode ser abarcado), mas devemos abrir um 
lugar para recebê-la. Isso é a experiência da criança como um outro: o 
encontro de uma verdade que não aceita a medida de nosso saber, com uma 
demanda de iniciativa, que não aceita a medida de nosso poder, e com uma 
exigência de hospitalidade que não aceita a medida de nossa casa. [...] Trata-
se aqui, então, de devolver à infância a sua presença enigmática e de 
encontrar a medida de nossa responsabilidade pela resposta, ante a 
exigência que esse enigma leva consigo (LARROSA, 2010, p. 186). 
 
 Tal postura se resume bem em uma frase dita por André Bazin: “A criança não 
pode ser conhecida senão pelo exterior” (BAZIN apud TEIXEIRA, LARROSA, LOPES, 
2006, p.12).  Justamente pelo seu exterior é que a estudamos, observamos e 
analisamos, tentando penetrar esse suposto mundo de encantamento, um lugar ao 
qual todos nós um dia pertencemos e de lá saímos para o mundo adulto e ao qual não 
podemos retornar senão enquanto observadores (por maior que seja nosso esforço 
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enquanto pesquisadores), e que se metamorfoseia em um cenário onírico em nossas 
memórias. 
 Inês Teixeira, Jorge Larrosa e José Lopes (2006, p.15) retomam as palavras 
do diretor Wim Wenders para nos mostrar exatamente isso: 
 
Creio que se falasse da imagem que tenho da criança, essa seria o contrário 
do que espero de uma criança. O que as crianças não perderam, isso é, 
talvez, o que se pode esperar delas.  
 
 Não sabemos o que é a infância, e mais, não podemos saber. Ao sairmos dela, 
deixamos para trás suas inquietações e simplicidades e a ela não podemos voltar. O 
distanciamento do ser humano adulto, medido pelo tempo cronológico e pelo tempo 
psicológico não permite uma aproximação completa com o ser humano criança, que 
se situa em uma posição diferente, uma situação que muitas vezes é taxada de 
inferior.   
 Se remontarmos ao passado, veremos que apenas recentemente a criança 
adentra com mais força os estudos acadêmicos, sendo até então vista – na melhor 
das hipóteses - como um adulto em miniatura e, na pior, como um “problema social” 
(KOSMINKSY, 2010). 
 Até a década de 1980, quando o discurso sobre a infância começa pouco a 
pouco a mudar – até que definitivamente ganha destaque com a promulgação da 
Declaração dos Direitos da Criança em 1989 – a infância era tida como um aparte da 
vida social vigente, um lugar onde apenas “se brinca e estuda”, um lugar a que pouco 
se prestava atenção até que as meninas e meninos tivessem idade suficiente para se 
inserir na roda social.  
 Dessa forma, a mentalidade que vigorou por séculos na história da educação 
infantil se vê ainda enraizada nos dias de hoje. Os adultos, ainda que valorizem esse 
estágio da vida, não parecem ser capazes de lidar totalmente com ele, já que não 
compreendem completamente a noção de que a criança entende o mundo que a 
cerca, desenvolve opinião própria sobre ele e deve ser escutada sobre o que tem a 
dizer (KOSMINSKY, 2010). 
 Na concepção dos adultos, as crianças, incapazes de falarem por si próprias, 
devem sempre ter alguém que zele por seus interesses, alguém que presume 
conhecer tanto suas necessidades quanto seus desejos. Sobre esse pressuposto, 




Nada mais arrogante do que querer colocar-se no lugar de uma criança. 
Nada mais arrogante do que tentar compreendê-la desde o seu interior. 
Nada mais arrogante do que tentar dizer, com nossas palavras de adultos, o 
que é uma criança. 
 
 A arrogância prepotente de nós adultos para com as crianças cria um efeito 
bastante questionado atualmente, mas que, na falta de uma definição melhor, ainda 
se verifica: o silenciamento da infância.  
 De uma forma bastante indelicada, terminamos por retirar da criança sua 
capacidade de verbalizar suas visões de mundo, e, pior, colocamos em dúvida essa 
capacidade, julgando que a mesma não existe ou é incompleta e por isso não é 
merecedora de atenção.  
 
A construção da infância, que vê as crianças como adultos incompletos está 
a ser questionada, existindo uma nova procura por investigações que 
perspectivem as crianças como actores no seu próprio direito [...] Até pouco 
tempo, os investigadores, quando pesquisavam aspectos da infância, 
preferiam questionar adultos, como pais ou professores, sobre as vidas das 
crianças, em vês de questionarem as próprias crianças. Em parte, isto deve-
se as preocupações sobre a capacidade cognitivas das crianças de 
processarem e responderem a questões estruturadas sobre comportamento, 
percepções, opiniões e crenças (SCOTT, 2005, p 97-98).  
 
 Assim, o que fica claro é que a relação entre adultos e crianças se dá, ainda, 
de maneira muito vertical. Ao exigirmos, por exemplo, que uma criança permaneça 
calada por longos períodos ou que se mantenha afastada de atividades de seu próprio 
interesse, mostramos um controle muitas vezes desnecessário, que beneficia apenas 
a um dos lados e que pode ser desgastante para a criança. Romper com essa lógica 
adultocêntrica se faz importante na medida que respeitar as especificidades do 
universo infantil é reconhecer, na criança, um sujeito pleno que tem seus próprios 
modos particulares de lidar com a realidade (LUZ, 2010). E é apenas arrogante e 
empobrecedor inferir que esses modos são inferiores, de alguma maneira, aos modos 
adultos.  
Nesse sentido, o cinema torna-se um espaço um pouco mais horizontal, 
ganhando essas relações contornos mais sutis. O filme ressignifica tais relações, 
expondo-as das mais diferentes formas.  
Antes de analisarmos a representação da infância no cinema, entretanto, 




1.3.2 Uma breve avaliação da vida adulta nos rastros de Walter Benjamin 
 
Ao escrevermos sobre a representação da morte da infância no cinema e sobre 
a infância em oposição ao adulto, não podemos deixar de levar em consideração a 
fala de Neil Postman (1999), quando esse afirma que dizermos que tipo de crianças 
queremos revela muito sobre que tipo de adultos somos. Assim, em nossa concepção, 
parece impraticável apresentar um trabalho sobre a infância que não aborde, mesmo 
que brevemente, a atual situação da vida adulta. A vida que esperamos que as 
crianças almejem e perpetuem.   
 Essa abordagem será breve e acompanhará a visão do jovem Walter Benjamin, 
quando esse entrava na casa dos seus vinte anos e via o mundo com o furor que a 
juventude apresenta nos anos imediatos após a saída da adolescência. Não 
totalmente adulto e já longe de ser criança, ele nos dá um panorama geral da vida que 
julgamos ser tão mais capaz que a vida infantil.  
 Desenvolvendo a ideia da Erfahrung (experiência)21, Benjamin nos mostra a 
capacidade não do adulto, mas do jovem de transformar a sociedade, já que esse é 
dotado de um espírito vívido e crítico, não conformado com a situação perpetuada 
pelo ritmo do progresso.  
 
Aqui está a chave: como os adultos nunca elevam os olhos para o grandioso 
e para plenitude de sentido, sua experiência se converte em evangelho de 
filisteu, se fazendo porta-vozes da trivialidade da vida. Os adultos não 
concebem algo para além da experiência, que existam valores – não 
experimentáveis – ao que nós [os jovens] nos entregamos (BENJAMIN, 
1993, p.94). 
 
 Assim, convencido de que a vida adulta é um caminho em franca decadência, 
Benjamin “confere à experiência dos jovens um estatuto superior e diferenciado” 
(PEREIRA, 2009, p. 245). Como afirma Kátia Muricy (1999), na concepção do jovem 
Benjamin, faltaria aos adultos “sensibilidade para a poesia [e] as artes” (MURICY, 
1999), tornando esses adultos indivíduos “sem esperança nem espírito” (BENJAMIN, 
1993). Assim, nos mostra que: 
  
                                                 
21 Notemos aqui que as ideias desenvolvidas por ele sobre a experiência em seus trabalhos de 
juventude são formuladas apenas do ponto de vista individual, não constituindo ainda uma categoria 
ou conceito e não compreendendo também as noções de coletividade que marcariam os ensaios mais 




Mais uma vez: conhecemos uma outra experiência. Ela pode ser hostil ao 
espírito e aniquila muitos sonhos florescentes. No entanto, é o que existe de 
mais belo, de mais intocável e inefável, pois ela jamais estará privada de 
espírito se nós permanecermos jovens. Sempre se vivencia apenas a si 
mesmo, diz Zaratustra ao término de sua caminhada. O filisteu realiza a sua 
“experiência”, eternamente a mesma expressão de ausência de espírito. O 
jovem vivenciará o espírito, e quanto mais difícil lhe for a conquista de coisas 
grandiosas, tanto mais encontrará o espírito por toda parte em sua caminhada 
e em todos os homens. – O jovem será generoso quando homem adulto. O 
filisteu é intolerante. (BENJAMIN, 2002 p.24-25). 
 
Mostrando como os adultos se gabam de suas vivências (Erlebnis) vazias, ele 
nos apresenta, portanto, um outro modo de enxergar a vida adulta. Apontando a 
incapacidade adulta de experienciar e sair de uma rotina vazia (ainda que do alto da 
imortalidade juvenil), o jovem Walter Benjamin nos deixa questionamentos suficientes 
para pensarmos a normatização do crescimento.  
 Que tipo de vida nós cercamos de segredos e proibimos as crianças de adentrar 
a não ser através da paulatina conquista cultural da idade? Iremos continuar 
questionando a capacidade infantil quando os verdadeiros problemas se encontram 
diluídos em nós?  
 Levantados os questionamentos, seguimos adiante com as demais 
considerações sobre as representações cinematográficas da infância, bem como a 
parcela de responsabilidade adulta frente às mesmas.  
 
 
1.3.3 O reflexo da infância e sua representação cinematográfica. 
 
 
Como mostram Inês Teixeira, Jorge Larrosa e José Lopes (2006) é uma tarefa 
delicada e certamente incompleta tentar traduzir em palavras aquilo que somente 
absorvemos totalmente através do olhar. Como a experiência subjetiva que é, assistir 
um filme implica muito mais do que meramente observá-lo. Cada pessoa é tocada 
individualmente pela película e absorve aquilo que foi exposto de maneira muito 
particular.   
“A palavra mata a imagem” disse Godard. Com o receio de cometer mais de 
um erro, procuraremos aqui trabalhar a representação da infância no cinema através 
das palavras, e isso, infelizmente, pode ser insuficiente algumas vezes.  
 
Digamos que o cinema é a arte do visível, a que foi dada a capacidade do 
relato, graças ao movimento. [...] O cinema abre-nos olhos, os coloca na 
justa distância e os põe em movimento. Algumas vezes, faz isso enfocando 
57 
 
seu objetivo sobre as crianças. Sobre seus gestos, sobre seus movimentos. 




A representação da infância no cinema pode ser observada em dois tipos de 
filme: aqueles que são feitos para as crianças e aqueles que são feitos sobre as 
crianças.  
Como mostra Cláudia Santana (2002), os filmes produzidos para as crianças 
geralmente são feitos em animação ou desenho, técnicas que alteram, de forma 
bastante sutil, a percepção da criança sobre espaço e tempo, educando o olhar 
daquele que assiste para operar através de fragmentações e descontinuidades. Isso 
porque esse tipo de filme segue a própria lógica da brincadeira infantil, que se dá 
através do imprevisível e das justaposições lúdicas que nem sempre seguem o senso 
comum.  
Já o outro tipo, aquele que é produzido sobre as crianças, atua sobre o olhar 
de forma diferente, posto que segue a lógica adulta de percepção.  Têm como público 
alvo geralmente o adulto e convida-o a olhar o universo infantil por uma outra 
perspectiva. Os três filmes aqui analisados seguem esta segunda vertente. 
 
A escolha pelo cinema como palco desta brincadeira dá-se pela 
compreensão de que, como salienta Kramer (2006), nele encontramos tanto 
um modo de conhecer a infância, como a expressão do mundo pela 
perspectiva infantil ou ainda um olhar infantil que vem auxiliar a 
compreensão do mundo, possibilitando-nos também pensar o novo 
(HILLESHEIM, CRUZ, DHEIN, LARA, 2010, p.80). 
  
Quando a infância encontra o cinema, seja em sua forma mais delicada ou na 
sua forma mais crua, estabelece-se uma intricada relação entre o que é exposto e o 
que os nossos olhos absorvem através de nosso imaginário, comparando e 
assimilando as informações com as outras que coletamos ao longo da vida.  
 Essa relação complexa e profunda é refletida nas imagens, nas cenas e nos 
diálogos, que aproximam o olhar adulto do olhar da criança. É somente pelo reflexo 
dessa aproximação, entretanto, que o cinema consegue traçar os contornos das 
infâncias nos filmes. O cinema não reflete o interior da infância, mas sim, seu exterior 
(TEIXEIRA, LARROSA, LOPES, 2006).  
 Esse reflexo ganha melhor contorno dentro do campo das representações 
sociais, área de estudo fundada por Serge Moscovici (1978). O conceito de 
representação implica uma aproximação com os códigos linguísticos existentes, pois 
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é através dessas linguagens que o abstrato ganha um sentido concreto que pode ser 
absorvido e assimilado no cotidiano. Dessa forma, as representações são formadas 
no interior das interações sociais, produzindo e circulando valores, crenças, 
estereótipos, etc., que são compartilhados (através das linguagens) por grupos sociais 
que produzem uma determinada visão comum sobre as coisas (DEMATHÉ, 
CORDEIRO, 2009, p. 122). 
 O cinema, nesse sentido, se torna a linguagem através da qual a infância é 
representada. Dentro dos aparatos técnicos que formam a filme, a noção de infância 
ganha contornos identificáveis nos personagens, na figura dos atores, nos jogos de 
luz e nos jogos de câmera ali existentes. A infância representada no cinema é produto 
de uma construção cotidiana, social e cultural, gerada através do estabelecimento de 
uma visão comum sobre tal segmento da idade.  
 Acreditamos que dentro do cinema (especialmente dentro dos três filmes aqui 
escolhidos) tal representação não seja reducionista e nem tente prender a infância em 
uma caixa ou conceito específico. Pelo contrário, através da linguagem da montagem 
(que permite ao diretor expor e ocultar aquilo que melhor lhe convenha), o cinema 
explora a infância através dos fragmentos, do que ela não é, mesmo porque, enquanto 
adultos, não nos cabe lhe definir.    
Walter Benjamin, em suas discussões sobre os conceitos de aura e rastro, nos 
mostrou justamente que tentar apreender qualquer espécie de conhecimento por 
completo é inútil. Que esses se manifestam através de lampejos rápidos e fugazes, 
que colocam em nossas mãos apenas um breve fragmento desses vestígios. Como 
mostra o autor: “Nos domínios de que tratamos aqui, o conhecimento existe apenas 
em lampejos. O texto é trovão que segue ressoando por muito tempo” (BENJAMIN, 
2007, p. 499). 
 Da mesma maneira enxergamos a infância e assim o cinema a trata: como algo 
fugaz, que se apresenta de maneira rápida e em lampejos, que ressoa por muito 
tempo, deixando-nos constantemente com a impressão de que não chegamos a 
absorvê-la por completo, mas que também já não causa estranhamento de todo.  
 
O cinema nos põe cara a cara com o comportamento da infância, com seu 
movimento, com sua corporeidade, com sua gestualidade própria, que só 
pode ser reconhecida a partir do exterior, que só pode ser vista, mas não 





 Dentro dos filmes que envolvem conflitos bélicos, em especial os que lidam 
com a Segunda Guerra Mundial, a relação infância/cinema tende a ser ainda mais 
delicada, já que os filmes expõe uma realidade traumatizante do ponto de vista infantil, 
estando, geralmente, carregados de uma atmosfera de dor e medo.  
Essa relação passou a ser tema comum com o término da guerra. “Vários filmes 
europeus que põem em cena crianças no cinema estão ambientados no imediato pós-
guerra mundial”, afirma Ramón Espelt (2006, p.34). Tal cenário pode ser justificável 
de inúmeras maneiras. Podemos pensar que essa maior ambientação da infância na 
Segunda Guerra22 seja, por exemplo, a representação maior de toda uma geração 
que perdeu sua inocência no conflito. Podemos entender que talvez as dores da 
infância reflitam melhor a dor de toda a humanidade diante das atrocidades cometidas 
por nós adultos nesse contexto. Ou ainda que tais representações nos lembrem de 
sentimentos que ficam esquecidos cotidianamente. Como já observado, a temática 
tem aceitação garantida pelo público e este pode ser outro fator que contribui para a 
constante produção de filmes aí ambientados.  
 Ainda que tenha se realizado uma extensa procura pelas respostas, não 
poderemos aqui apresentar um motivo exato pelo qual a infância vem sendo 
constantemente ambientada em filmes que se passam na Segunda Guerra Mundial. 
Ainda assim, optamos por acreditar que, através desses filmes, os adultos conseguem 
conversar em um nível imagético profundo uns com os outros, chamando a atenção 
para a realidade da infância que não escolheu estar naquele contexto, mas que tem 
que conviver com ele de qualquer forma.  
Nos ancoramos, para tanto, nas palavras dos próprios diretores dos filmes aqui 
analisados (além das de inúmeros outros) que, quando questionados sobre os motivos 
que os levaram a escolher a infância e a guerra como contexto de suas narrativas, 
nos contaram que dentro do contexto bélico a infância termina esquecida. E enquanto 
cineastas eles poderiam mudar isso, pois o cinema tem a grande capacidade de dar 
visibilidade a essa situação.  
 Pelo viés da arte e do cinema, a infância (ainda que passando pelos filtros e 
pelas percepções adultas) ganha, assim, notoriedade e espaço para ser discutida. O 
                                                 
22 Ressaltamos que trabalhamos, em nossa pesquisa, com filmes feitos exclusivamente sobre o 
contexto da Segunda Guerra Mundial. Não adentraremos, portanto, o território dos demais filmes que 
se contextualizam em outras guerras, passadas ou atuais, nem nas representações da infância 
particulares a estes.  
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lugar da infância na guerra pode ser analisado e, a partir do filme, pode gerar 
mudanças efetivas para as infâncias que ainda permanecem nas guerras atuais. 
Assim, o olhar do diretor e de sua equipe enfocam essas representações e nos 
mostram não só o lugar da infância na guerra, mas também propõem uma “não 
totalidade” da infância. Dentro do cinema a infância não será, portanto, explicada. Pelo 
contrário, essas representações abrirão ainda mais questionamentos.  
 Como afirma Sandra Jovchelovitch (2007, p. 191): “A mais importante função 
de toda representação é lidar com o desconhecido e tornar o não-familiar familiar”. Os 
filmes bélicos terminam por exercer esse papel, transformando uma noção 
desconhecida (como vive a infância em meio à guerra, quais suas relações com os 
adultos, como ela se desenvolve, etc.) em algo conhecido, absorvível e entendível.  
 E tal conhecimento termina por despertar a empatia do espectador, que se 
emociona de inúmeras formas ao se envolver com a representação da infância nos 
filmes e com os personagens que vivem em um ambiente adulto hostil, em meio a 
uma guerra hostil. 
A representação da infância no cinema, portanto, pode se dar de inúmeras 
maneiras, ser abordada por diversos ângulos e se passar em vários contextos 
diferentes. Entretanto, nunca deixa de nos surpreender quando a mesma é colocada 
dentro da representação imagética da Segunda Guerra Mundial, cercada pelo medo 
e pela morte que impregna cada cena. Portanto, mais do que analisar a representação 
cinematográfica da infância, iremos, nessa pesquisa, adentrar certamente um território 
delicado ao analisar a representação da morte da infância no cinema. 
 
 
1.3.4 A morte e o nascimento da infância: um apanhado histórico. 
 
Sonia Kramer, ao escrever o prefácio do livro de Solange Jobim e Souza, nos 
diz que "Walter Benjamin, num de seus fragmentos, tece uma imagem da irresistível 
atração que têm as crianças pelos destroços, criando sempre o novo a partir do que 
foi destruído" (SOUZA, 1994, p. 12).  
  Parece-nos assim que, através de um olhar infinitamente mais direto, que 
parece enxergar as coisas sem as dúvidas e questionamentos dos adultos, a criança 
vê com clareza o que pode ser criado a partir do que já não é ou mesmo daquilo que 
muitas vezes nem existe. 
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 Recriando o mundo a sua volta a partir de coisas aparentemente sem valor, a 
criança transforma o meio em que se insere de maneira delicada, porém perceptível. 
No ato da interação com outras crianças, outros adultos e outras linguagens, a infância 
mostra todo o seu poder, desmistificando sua suposta incompletude. 
  
É por meio da linguagem que a criança constrói a representação da realidade 
na qual está inserida. Agindo, ela é capaz de transformar a realidade, mas, 
ao mesmo tempo, é também transformada por esse seu modo de agir no 
mundo. Sua participação na dialética da subordinação e do controle deve ser 
entendida a partir do papel que ela assume na recriação de sua realidade 
histórica por meio do uso que faz da linguagem nas interações sociais 
(SOUZA, 1994, p.24). 
 
 Assim, ao se relacionar com outras crianças e adultos no processo de sua 
formação, a criança “passeia” pelo mundo, modificando-o e sendo modificada. 
Construindo a partir da destruição e criando a partir da imaginação. 
 Entretanto, ao longo desse caminho, ela muitas vezes encontra obstáculos 
intransponíveis, que a impedem de continuar seu “passeio” de forma radical e 
irreversível. Seja por culpa de alguém ou de algo, quando a morte encontra a infância 
e a convida a lhe dar as mãos, um grande vazio cerca aqueles que ficam e que são 
tomados pela perplexidade, pela dor e pela saudade.  
 O conceito de morte aqui é entendido nas bases de Walter Benjamin (1984) e 
não diz respeito necessariamente ao fim, mas sim ao recomeço. Assim como a criança 
frequentemente encontra nas ruínas um meio de construir o novo, a morte que iremos 
aqui trabalhar remete à noção de renovação, onde o fim se apresenta como um 
possível caminho para a mudança.  
 Em uma comunicação apresentada em 1974, o historiador Pierre Chaunu 
afirmou que toda sociedade pode ser medida, de certa maneira, pelo seu sistema de 
morte. Ora sendo tratada com medo, ora como um fato impossível de ser evitado, as 
sociedades percorreram a história sendo sucedidas umas após as outras não só pela 
ruína de seus sistemas financeiros, bélicos ou ideológicos, mas infalivelmente pela 
morte. Como mostrou Benjamin (1984), a morte é o caminho para a renovação da 
história. Assim, a maneira como a morte é vista diz muito sobre os homens de seu 
tempo. Pensar a morte da infância no cinema nos diz o que sobre nosso tempo? 
Realizar tal análise é por si só um trabalho doloroso e delicado, que tende a 
inquietar e mesmo machucar aquele que se propõe a tal. Isso porque, em nosso 
imaginário, a criança sempre foi o símbolo da inocência e da proteção, cuja qual a 
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vida, ainda tão tênue e frágil, precisa ser cercada de cuidados adultos para que um 
dia venha a ser capaz de seguir em frente sozinha. 
Mais uma vez, como afirma Neil Postman, “ao dizermos o que queremos que 
uma criança venha a ser, dizemos o que somos” (POSTMAN, 1999, p.78). Se assim 
for, o que a morte de uma criança diz sobre nós adultos? O que diz sobre a sociedade 
em que vivemos hoje? 
 Quando nos deparamos com assuntos como pedofilia, rapto, sequestro e morte 
de crianças, tendemos mecanicamente a nos proteger da dor associada ao fato, 
rapidamente esquecendo o fato em si e nos concentrando na raiva e na necessidade 
de obtenção de justiça contra os criminosos, o que é facilitado pela ampla propagação 
de notícias e sensacionalismo em torno desses casos. É uma forma sem dúvida eficaz 
de tirarmos a responsabilidade por aquela vida que se esvai de nossas mãos e a 
jogarmos nas mãos de outros sujeitos. 
 Nesse ponto convém, entretanto, fazermos um breve retorno ao passado da 
história humana para lembrarmos o quanto essa reação protetora foi incorporada ao 
nosso imaginário com a entrada do homem no mundo moderno e o quanto dela não 
estava presente em boa parte da história ocidental. De fato, por cerca de dez séculos, 
os adultos não tiveram nenhuma das reações modernas para com suas crianças, nem 
a atitude protetora e muito menos o sofrimento associado com a morte das mesmas. 
 Pieter Bruegel, pintor bastante emblemático que viveu em meados do século 
XVI, nos deixou uma série de obras que por si só inquietam o imaginário 
contemporâneo. Dentre o rol dessas pinturas, figura uma em particular que nos é 
bastante cara: a representação de uma praça em que dezenas de crianças brincam, 




























Figura 13: Jogos infantis, Pieter Bruegel. Óleo sobre painel de madeira, 1560. Museu de História da 
Arte de Viena. 
  
Ao observamos o quadro, entretanto, podemos notar vários elementos que nos 
deixam em dúvida sobre os personagens representados. Serão mesmo crianças? As 
fisionomias, roupas e atitudes não deixam clara a resposta. E tal resposta 
permanecerá ambígua, já que até meados do século XVII ainda não existe uma 
diferenciação clara entre o mundo adulto e o universo infantil. Não existe, nesse 
momento histórico, uma distinção de roupas, de comportamento e nem de linguagem. 
Como descreve Postman: “O menino de sete anos era um homem em todos os 
aspectos, exceto na capacidade de fazer amor e guerra” (POSTMAN, 1999, p.30).  
 Essa diferenciação não existia porque, em muitas diferentes formas, os homens 
e mulheres que viveram durante a antiguidade ocidental e posteriormente na chamada 
Idade Média, não possuíam os mesmos conceitos contemporâneos sobre higiene, 
alimentação, vida em sociedade, sobre o lugar das crianças frente aos adultos e muito 
menos sobre a morte. 
 De fato, se continuarmos nossa análise sobre outros quadros de Bruegel, 
veremos que em sua maioria são representadas cenas cotidianas, em espaços 
abertos – como praças – onde as pessoas parecem fazer tudo ao mesmo tempo. As 
necessidades físicas e o tratamento da comida, por exemplo, coexistem lado a lado 
64 
 
nessas representações e ninguém parece fazer nenhuma objeção a tal prática. A ideia 
de uma criança que se diferencia do adulto nesse contexto, seria, de fato, 
assombrosa. Como definiu Ariès (1981, p.51): “No mundo das fórmulas românticas, e 
até o fim do século XVIII, não existem crianças caracterizadas por uma expressão 
particular, e sim homens de tamanho reduzido”. 
 A própria atenção dos adultos para com suas crianças destoa muito da que 
temos hoje para com as nossas. Se levarmos em consideração a infinidade de 
doenças existentes especialmente no período medieval (nada menos que mil anos de 
nossa história23), onde a peste negra levou para o túmulo mais de um terço da 
população europeia, perceberemos que o apego demasiado com um ser humano 
consideravelmente mais frágil que o adulto poderia ser extremamente doloroso. Assim 
como em muitos lugares do mundo hoje, um casal produzia uma grande quantidade 
de filhos na esperança de que dois ou três sobrevivessem.  
 Em uma sociedade movida por um ritmo infinitamente mais lento, onde o tempo 
ganhava características inteiramente diferentes, o conceito de infância, bem como o 
conceito de individualidade, não chegaram a se desenvolver completamente.  
 Quando se inicia o século XVII, entretanto, começamos a ver o surgimento da 
ideia de infância, que se desenvolve a partir da estruturação do pensamento 
renascentista. Seja pela concepção de Philippe Ariès (1978), onde o próprio modelo 
social mudou e permitiu que as crianças fossem separadas do mundo adulto, ou pelo 
olhar de Neil Postman (1999), onde o surgimento da imprensa e o desenvolvimento 
da leitura separaram as camadas entre aquelas que sabiam ler (os adultos) e aqueles 
que ainda não dominavam tal técnica (as crianças) deixando esses últimos apartados 
do universo cheio de regras próprias ao qual só se chega através de rituais de 
passagem, a infância adquiria um lugar na sociedade, um lugar que com o passar do 
tempo tomou proporções cada vez maiores.  
 
De qualquer modo, como a infância e a idade adulta se tornaram cada vez 
mais diferenciadas, cada esfera aperfeiçoou seu próprio mundo simbólico e, 
finalmente, passou-se a aceitar que a criança não podia compartilhar e não 
compartilhava a linguagem, o aprendizado, os gostos, os apetites, a vida 
social, de um adulto (POSTMAN, 1999, p. 65).  
                                                 
23 Enfatizamos aqui que trabalhamos com uma visão clássica da História, que enfoca um determinado 
ponto de vista acerca dos fatos históricos e se caracteriza na tradicional linha do tempo. Assim, mesmo 
correndo o risco de sermos reducionistas, não nos ateremos a discussões acerca da visão de infância 
para outros povos ou outras culturas que não as ocidentais com raízes europeias, tendo em vista 




 Assim, quando adentramos os séculos XIX e XX, a infância já é um fato social 
por si só e sobre ela se debruçaram inúmeros pensadores e pesquisadores que 
pretendiam dar a essas crianças as condições educacionais necessárias para que 
elas pudessem adentrar o complicado mundo adulto. 
 Nesse ínterim, percebemos que a escola se constitui em uma instituição 
transmissora de conhecimento e uma mediadora entre o mundo infantil e o mundo 
adulto. A educação como um todo passa a carregar a responsabilidade por instruir 
esses pequenos seres humanos sobre as regras que movem a vida adulta, seus 
segredos e suas vergonhas.  
 Parece-nos, nesse contexto histórico, que a morte na infância acompanhou o 
desenvolvimento do conceito de infância em si, ganhando cada vez mais atenção por 
parte dos adultos, que começaram a se preocupar não apenas com a capacidade 
infantil de adentrar a idade adulta, mas nela permanecer24.  
 Diferentemente do que ocorria na Idade Média quando a criança que morria era 
apenas mais uma, o mundo contemporâneo demonstra uma preocupação excessiva 
para com a vida infantil.  
A partir do momento em que a criança é retirada das linhas de produção fabril 
em meados do século XIX e passa a fazer parte do consumo e não mais da 
produção25, começamos a enxergar as crianças como aquelas que garantirão a 
continuidade da espécie, o futuro, o que ainda não é, carregando essa imagem com 
uma forte parcela de idealização, muitas vezes projetando nessas crianças o futuro 
que gostaríamos de ter tido.  
Sendo assim, quando uma vida infantil é rompida por qualquer que seja o 
motivo, a dor que se derrama sobre os que ficam pode ser explicada pela sensação 
de um ciclo de vida que não se cumpriu, pela desproteção natural ou pelo rompimento 
do símbolo de nossa própria imortalidade (ZAIDHAFT, 1990). A infância, conceito 
                                                 
24 Não pretendemos discutir questões relativas a outros campos de estudos que não o proposto, 
entretanto, podemos articular brevemente essa discussão com o que Michel Foucault propõem ser o 
biopoder sobre a vida. Para o filósofo, a partir do século XIX instala-se o direito de "fazer viver e de 
deixar morrer", algo que vinha sendo instaurado desde os dois séculos anteriores. Iniciava-se, dessa 
forma, uma espécie de mapeamento sobre a dinâmica de vida e morte dos seres humanos, 
mapeamento necessário para a gestão do corpo social. Nesse sentido, estabelece-se uma espécie de 
poder regulamentor que intervém para o “fazer viver”, aumentando a expectativa de vida e deslocando 
a morte cada vez mais para o ambiente privado (FOUCAULT, 2000). 
25 Descrevemos essa situação de maneira generalizada, já que ainda hoje é possível encontrar crianças 




completamente construído a partir do cultural, torna-se assim vulnerável e sua morte 
um completo choque para os adultos que se incumbiram de cuidar dela.   
Entretanto, tratamos aqui de uma morte literal e de suas consequências 
concretas para o mundo contemporâneo. A morte que iremos abordar nessa pesquisa 
será alegórica, infinitamente mais subjetiva, muitas vezes metafórica, aludindo a uma 
realidade distante por meio das imagens. Partindo das concepções abordadas, 
buscaremos agora transporta-las para a realidade cinematográfica, analisando os 
filmes escolhidos para demonstramos o encerramento prematuro de uma vida por 
consequência direta da ação de adultos que, em teoria, são os responsáveis por seu 










































Joice observa o cursor piscando ao lado do ponto 
final que acabara de digitar. A porta do pequeno 
escritório se abre e Camila entra, carregando uma 
caixa. Ela tem aproximadamente a mesma idade de 
Joice. Camila coloca a caixa no chão e se aproxima, 
olhando para o computador aberto. Joice suspira e 





Por que nós precisamos tanto matar as 
crianças nos filmes? 
 
 


































OS FILMES ESCOLHIDOS 
 
 
Reza a lenda que há muito, muito tempo, no reino subterrâneo onde não existe a mentira nem 
a dor, vivia uma princesa que sonhava com o mundo dos humanos. Sonhava com o céu azul, a 
brisa suave e o sol brilhante. Um dia, burlando toda a vigilância, a princesa escapou. Uma vez 
no exterior, a luz do sol a cegou e apagou de sua memória qualquer indício de seu passado. A 
princesa esqueceu quem era e de onde veio. Seu corpo sofreu com frio, doenças e dor, e com 
o passar dos anos, morreu. Entretanto, seu pai, o rei, sabia que a alma da princesa 
regressaria, talvez em outro corpo, ou outro tempo e lugar, e ele a esperaria até seu último 




2.1 O Labirinto do Fauno  
 
Espanha, 1944. O país encontra-se fragilizado. Os franquistas procuram abafar os 
casos de rebeldia contra o governo militar instituído após uma Guerra Civil destrutiva. 
Francisco Franco, o líder do exército e encabeçador do novo governo fascista, 
mantém o país sob um controle rígido. No restante da Europa os regimes totalitários 
se intensificam e a população assiste em silêncio os desfechos da Segunda Guerra 
Mundial.  
 Em um vilarejo do interior da Espanha, localizado em uma área de floresta e 
cercado por morros, um carro transporta a menina Ofélia e sua mãe Carmem. A mãe, 
grávida, sente-se todo o tempo indisposta e cansada. Ofélia, uma menina de cerca de 
9 anos, procura ajudá-la em meio ao seu próprio medo do desconhecido. Ambas estão 























A floresta se descortina ao redor, em cores quentes26. Ofélia, durante uma 
breve parada no caminho, caminha por ela com cautela e com a curiosidade infantil. 
O mundo real e o mundo imaginário começam, nesse momento, a fundirem-se e a se 
separarem. Entre a fantasia e o medo, Ofélia volta para o carro certa de ter encontrado 
uma fada.  
 A mãe, conduzindo a menina, não escuta quando essa lhe conta o que vira. 
Critica o estado dos sapatos dela e instrui-lhe para que chame o capitão de pai. “É só 
uma palavra, Ofélia. Entende? É só uma palavra”27. Ambas entram no carro e seguem 
caminho. Corte. 
 A câmera executa um movimento de travelling bastante lento. Um plano 
detalhe, onde enfoca-se apenas uma mão enluvada segurando um relógio de bolso, 
passa a exata impressão de que o tempo é instável e vai se esvaindo pouco a pouco. 
O capitão olha o relógio e observa o carro chegando. “15 minutos atrasados”. 
 
 
 Figura 16: O Labirinto do Fauno (tomada 02) 
 
                                                 
26 Os filmes serão aqui descritos através de uma narrativa que procura acompanhar a própria narrativa 
fílmica. Nesse sentido, tratamos aqui de expor as estruturas do filme, brincando com os limites entre 
linguagem cinematográfica e linguagem textual. A disposição dos diálogos entre os personagens pode 
muitas vezes seguir a estrutura do roteiro destinado aos atores e algumas decupagens técnicas (que 
consistem nas planilhas feitas pelo diretor com indicações de onde e como deveriam estar posicionadas 
as câmeras que iriam gravar determinada cena) podem aparecer durante a descrição do filme. Cabe 
ressaltar também que, assim como no cinema, nosso texto pode apresentar cortes e edições.  
27 Todos os textos entre aspas e sem referência, são partes do diálogo entre as personagens do filme. 
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O carro se aproxima. Carmem desce. A atmosfera de tensão que cerca o 
acampamento militar e a própria figura do Capitão ficam evidenciadas na proximidade 
entre a câmera e os personagens. A câmera está retirada de sua posição fixa e 
acompanha cada movimento com um zoom deliberadamente lento. A forma como 
Carmem olha para a cadeira de rodas em que o Oficial insiste que ela sente, a 
impossibilidade de negar à ele o que quer que seja, o modo possessivo como ele 
acaricia a barriga grávida da esposa, tudo colabora para dar às cenas iniciais do filme 
o tom que se descortinará durante todo ele. Uma atmosfera densa, carregada de 
medo. O medo da morte, o medo da guerra.  
 Quando Carmem, já na cadeira de rodas, se dirige à Ofélia, Vidal parece 
receber uma surpresa desagradável. A câmera então mostra com bastante sutileza a 
posição em que são colocados o mundo adulto e o mundo infantil nesse momento: 
em uma posição fixa, a câmera mostra o Capitão de um ângulo inclinado, de baixo 
para cima. Ofélia fica de costas para a câmera, então vemos apenas o oficial, alto, 
olhando para a menina de forma superior.  
 Quando o enfoque é a menina, a câmera posiciona-se ao contrário, de cima 
para baixo. Desse ângulo, vemos Ofélia parecendo pequena, frágil e assustada com 
sua pequena mão erguida. Vidal então, em um movimento repentino, segura a mão 
da menina com força e lentamente se abaixa para olhá-la. Mantendo-se acima dela, 
ele não diz nada a não ser: “É a outra mão, Ofélia”.  
 Tão logo o oficial se afasta, Ofélia torna a entrar em seu próprio mundo. A fada 
que a menina vira reaparece e ela sai em sua perseguição. Entretanto, quando 
começa a entrar em um antigo labirinto em ruínas, nas proximidades da residência de 
Vidal, Ofélia é interceptada por Mercedes, outra personagem, outra representação da 
face adulta.  
 Aos poucos, Ofélia vai se integrando da rotina de sua nova residência. 
Constantemente preocupada com a saúde de sua mãe e também se sentindo 
responsável pela vida do irmão que a mãe carrega, Ofélia segue procurando se ocultar 
do olhar atento do Capitão. As figuras femininas da casa pela mesma forma. Vidal se 
torna o centro irradiador do medo. 
 É no processo de decupagem do filme que tais revelações são percebidas. 
Quando Vidal sai em busca dos grupos rebeldes, vemos alguns planos sequência 
(indicando a ideia de ação) que se passam no cenário da floresta. Entretanto, não são 
os militares uniformizados, nem as balas e armas que trazem a sensação de perigo. 
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Os maiores momentos de tensão se dão justamente na proximidade da câmera com 
os personagens e, na maioria das cenas envolvendo o oficial, podemos perceber Vidal 
sempre muito próximo, criando zonas sombrias que causam tensão no espectador.  
 Assim, percebemos que Vidal não incorpora apenas a representação de uma 
das faces adultas, mas sim a representação da própria guerra e das consequências 
que a mesma gera. A punição e a violência ficam explícitas quando o Capitão atira em 
um senhor que caçava coelhos nas redondezas e espanca o filho do mesmo até a 
morte quando esse entra em defesa do pai. Tal punição assume um caráter alegórico. 
A realidade cruel da guerra alcançou as pessoas comuns.  
 Paralelamente à essa realidade bélica, Ofélia se lança com mais força em seu 
mundo fantástico. Acordada de madrugada pela fada que tanto vira, Ofélia é 
conduzida pela mesma até o labirinto em ruínas.  
 Ao percorrer o caminho, a menina chega ao centro do labirinto. A câmera então 
vai se afastando, conforme Ofélia se aproxima da escada em espiral que leva para 
baixo, para o fundo da terra. A câmera executa um lento movimento de travelling, 
subindo e mostrando a cena de cima, enquanto Ofélia desce as escadas. Temos a 
sensação, então, de que a menina desce cautelosamente um profundo abismo 
escuro.  
 A lua, a noite, a floresta e as ruínas do labirinto, criam os elementos que 
compõe o cenário. Os passos da menina ecoando pelo chão e a música que aumenta 
a carga dramática, nos fazem perceber que Ofélia está sozinha, desprotegida, 
acompanhada por nada mais do que sua imaginação. Ou será apenas a sua 
imaginação?  
 O Fauno surge então para a menina, saindo como que de um estado de 
petrificação. Personagem dúbio, o Fauno não nos traz nenhuma sensação de alívio. 
A insegurança trazida pela figura do Fauno se configura na aproximação da câmera, 
na criação das mesmas zonas sombrias que cercam a figura de Vidal. Não 
conseguimos enxerga-lo completamente. Os tons frios que compõem quase todas as 











Figura 17: O Labirinto do Fauno (tomada 03) 
 
  
Com seus olhos azuis leitosos e caminhar tortuoso, o Fauno se apresenta à 








(Balançando negativamente a cabeça) 
















Você não vem do homem... A lua a fez. No seu ombro 
esquerdo encontrará uma marca que confirma esse 
fato... Por todo o mundo o seu verdadeiro pai nos 
fez abrir portais para possibilitar esse 
regresso... Este (gesticula amplamente indicando o 
lugar onde estão) é o último deles. Mas... devemos 
nos certificar de que sua essência não tenha se 





(Abre uma pequena bolsa e pega um 
livro) 
 
Terá que passar por três provas antes da lua 
cheia... Este é o livro das encruzilhadas. Quando 
estiver só, abra-o. Ele lhe mostrará seu futuro e 




 Com uma última reverência, o Fauno se afasta para as sombras, que o 
engolem. Um travelling recuado da câmera abre a cena em um Grande Plano e vemos 
Ofélia sozinha, abraçada ao livro, dentro de uma grande caverna escura. Corta.  
 Os dias se sucedem. Ofélia espera as oportunidades para abrir seu livro e 
começar a cumprir as tarefas que lhe levarão de volta ao reino subterrâneo e para 
junto de seu pai verdadeiro. Entretanto, a proximidade de um jantar que reunirá todos 
os personagens ilustres da região faz com que Carmen cerque Ofélia de mimos e 
cuidados que não a permitem ficar sozinha por muito tempo. 
 No dia do jantar, Ofélia ganha um vestido e sapatos novos. “O que eu não teria 
dado para ter um vestido assim....” diz sua mãe, admirando-se com o tecido verde 
escuro do vestido. Todas as mulheres da casa (na maioria empregadas) se encantam 
ao ver a menina pronta, menos Ofélia, que segue preocupada com suas próprias 
ideias.   
 “Mercedes... Você acredita em fadas?” pergunta Ofélia à Mercedes enquanto 
essa tira leite de uma vaca. A mulher olha para o chão e sorri, antes de responder: 
“Não mais... Mas quando era criança, sim. Acreditava em muitas coisas”. Ofélia 
abaixa-se um pouco e sussurra “Ontem uma fada me visitou”. “É mesmo?” diz 
Mercedes recolhendo o balde de leite. “Uma não, havia outras”, diz Ofélia sorrindo “E 
um Fauno”.  “Um Fauno?” pergunta Mercedes alterando levemente a expressão 
divertida. “Sim, era muito velho e alto... E cheirava a terra”. De costas para a câmera, 
não conseguimos ver a expressão da mulher quando ela responde: “Minha avó me 

























Figura 18: O Labirinto do Fauno (tomada 04) 
 
O Capitão então se aproxima e interrompe o diálogo. Mercedes se afasta e 
Ofélia fica remoendo tal afirmação. À luz do dia, em meio a floresta, as palavras de 
Mercedes ecoam na mente do espectador. A palavra de uma adulta nos leva a 
questionar ainda mais a imagem do Fauno no filme.  
 Enquanto Vidal dá a Mercedes a única chave que abre o armazém onde ficam 
estocadas as comidas da casa e logo sai em perseguição aos rebeldes, Ofélia decide 
realizar a primeira tarefa. Andando pela floresta, em tons quentes à luz do dia, Ofélia 





Há muito tempo, quando a floresta era jovem, viviam 
em harmonia os animais, os homens e as criaturas 
mágicas. Eles se protegiam uns aos outros e dormiam 
à sombra de uma enorme figueira que crescia na 
colina, perto do moinho. Mas agora ela está 
morrendo. Seus galhos estão secos e seu tronco está 
velho e retorcido. Debaixo de suas raízes, aninhou-
se um enorme sapo que não a deixa se curar. Ponha 
as três pedras mágicas na boca do sapo e tire a 
chave dourada da barriga dele. Só assim a árvore 
voltará a crescer.  
 
 Ofélia então se põe diante da árvore antiga e retorcida. Os sapatos novos já 
estão cobertos de lama e, preocupada com o vestido que a mãe lhe dera, Ofélia o tira 





Figura 19: O Labirinto do Fauno (tomada 05) 
 
 A sequência dessa cena leva o espectador a lançar-se no mundo fantástico e, 
em um avanço da câmera, retornar ao mundo real com extrema força. Isso porque a 
câmera segue um movimento panorâmico que acompanha Ofélia engatinhar por entre 
a lama, em um Plano Médio que nos permite ver todo o corpo da menina. Ofélia segue 
engatinhando e a câmera continua em linha reta, passando por um trecho 
completamente negro e saindo na floresta clara, onde os cavalos dos militares 
chegam a galope.  
 O grupo uniformizado avança lentamente em meio a clareira, atentos a 
qualquer ruído. Vidal caminha devagar, sempre muito próximo da câmera, tirando as 
luvas e olhando os restos de uma fogueira no chão. “Eles estão aqui” sussurra Vidal 
olhando ao seu redor “Os filhos da puta ainda estão aqui... E estão nos observando”.  
 O Capitão grita para que os rebeldes apareçam. No silencio que segue, ele 
reúne seu grupo e vai embora, frustrado por não poder agir. A câmera, sempre em 
movimento panorâmico e nunca imóvel, mostra então o grupo de rebeldes observando 
os militares partirem. Passando atrás de uma árvore, a câmera retorna a Ofélia, que, 
coberta de lama e bichos pegajosos, finalmente encontra o sapo.  
 Essa sequência se dá de maneira quase ininterrupta, onde os cortes 
provavelmente são feitos nas zonas escuras que nosso olhar não capta. Dessa forma, 
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o espectador tem a sensação de assistir uma ação constante, que cria tensão e dá 
dramaticidade a cena.  
 Ofélia, diante do enorme sapo que domina todo a largura da raiz subterrânea, 
incorpora então o seu próprio personagem imaginário. Já não é Ofélia, a menina órfã 
indefesa que tem que se adaptar à realidade da guerra e de seu novo pai; pegando 
as três pedras mágicas na mão, Ofélia diz: “Olá... sou a princesa Moanna. E não tenho 
medo de você”. Ela se torna sua própria versão imaginária, dotada de poder e realeza.  
 Ao ludibriar o sapo e fazê-lo comer as três pedras mágicas, Ofélia livra a árvore 
de sua doença fazendo o sapo derreter. Pega então, da banha amarelada que sobrou 





















Figura 20: O Labirinto do Fauno (tomada 06) 
 
Ao regressar ao mundo real, entretanto, Ofélia torna a ser apenas humana. Ao 
encontrar seu vestido totalmente destruído pela chuva e pela lama, Ofélia parece 
tomar consciência do que a aguarda. A tensão aumenta quando a chuva começa a 
cair pesadamente28 e a cena corta para a mão enluvada do capitão, segurando o 
relógio de bolso em um zoom lento da câmera. O tempo esgota-se.  
                                                 
28 Wenceslao Machado de Oliveira Junior ao escrever sua tese de doutorado em Educação intitulada 
“Chuva de cinema: natureza e cultura urbanas”, demonstrou que o elemento chuva pode ser 
considerado, nos filmes, sob a perspectiva da previsibilidade, da intensidade e do tempo linear. Em 
geral, pode-se perceber nos filmes que a chuva ocorre como uma representação dos sentimentos e 
emoções humanas (que também tendem a ser trabalhados através da representação de outras 




 Os convidados chegam para o jantar e a câmera mostra a cena de uma tomada 
aérea, onde vemos a sincronia dos guarda-chuvas pretos que se abrem 
simultaneamente e se aproximam dos carros, em uma cadencia militar precisa.  
 A atmosfera sombria trazida pela guerra (e nesse caso pela representação da 
figura de Vidal) fica mais densa durante o jantar, onde o mesmo anuncia o 
racionamento de comida a todos os moradores da região. Quando todos concordam 
com tal medida (que evitará que os rebeldes tenham acesso a comida), um dos 
homens diz apoiar o Capitão, afinal, sabia que ele não estava ali por vontade própria.  
 Nesse momento, Vidal limpa a boca com um guardanapo e olha para o homem 
que fez comentário. A câmera executa um lento travelling pela mesa, elevando a figura 





Está equivocado. Estou aqui para que meu filho 
nasça em uma Espanha limpa. Essa gente parte da 
falsa premissa de que somos todos iguais. Mas há 
uma grande diferença. A guerra acabou e nós 
ganhamos. E se tivermos que matar todos os 
desgraçados é o que faremos, e tenho dito. Estamos 
todos aqui por vontade própria. 
 
  
“À vontade própria!” brindam eles em seguida. Corta.   
Mercedes avisa as cozinheiras para colocarem o café no fogo enquanto ela vai 
apanhar mais lenha. Afastando-se ligeiramente para dentro do floresta, Mercedes 
começa a fazer sinais luminosos com o pequeno lampião que carrega: ela está se 
comunicando com os rebeldes. Dois movimentos breves e ela volta a caminhar mais 
para perto das toras de madeira, a vista dos militares que rondam por ali. Percebemos 
aí que as figuras femininas não estão tão silenciosas quanto parecem à primeira vista. 
A “vontade própria” é subvertida.  
Ao se virar, Mercedes vê Ofélia, encharcada e coberta de lama, o vestido 
arruinado. Abraça a menina sem fazer perguntas e a leva para dentro da casa.  
“O que você fez me magoou muito” diz Carmen à Ofélia mais tarde, enquanto 
essa toma banho já dentro da casa “depois do banho, vai para a cama sem jantar. 
Você me ouviu?”. Ofélia balança a cabeça afirmativamente, em silêncio. “Às vezes, 
acho que você nunca aprenderá a se comportar. Você me decepcionou, Ofélia.... E a 
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seu pai também”. “O Capitão?” pergunta a menina, falando pela primeira vez. “A ele 
mais que a mim” responde a mãe afastando-se dela. O sorriso infantil da menina se 
abre orgulhosamente diante dessa informação. Nesse sorriso, vemos a subversão da 
ordem adulta, a resistência da infância no contexto da guerra. 
 A fada reaparece assim que a mãe se ausenta. “Peguei a chave” diz ela à fada 
“leve-me ao labirinto”. Vemos aqui a continua subversão da ordem adulta pela 
infância. Ofélia vêm constantemente recebendo negativas dos adultos que a cercam, 
proibições que a própria lógica infantil constantemente desobedece.  
 Ofélia então desce ao labirinto outra vez. Chegando ao centro, o tom azulado 
e as sombras constantes criam um clima de tensão especifico que já começa a ser 
associado ao Fauno. Ofélia aguarda, observando um totem ao centro. O Fauno sai 
das sombras, mastigando um pedaço de carne. Nas mãos, um bife cru é visível. Ofélia 
conta-lhe então que conseguiu a chave e ele aconselha-a a guardá-la, pois logo 
precisará dela novamente. O crescente tom da música dá a cena uma maior carga de 
tensão e Ofélia começa a se afastar. “Como posso saber se o que diz é verdade?” 
pergunta a menina ao Fauno. Ele então estica um dos longos dedos de aparência 
quebradiça e finge secar uma lágrima. “E por que haveria de mentir um pobre Fauno 
como eu?”. O plano se abre e vemos a cena de cima, Ofélia retorna pelas escadas, 
ainda olhando o Fauno enquanto se afasta. Corta. 
 A cena muda, um novo dia se inicia. Os militares distribuem a cota de comida 
para as pessoas da região em fila. Ofélia se levanta e observa que a mãe mexe-se 
inquieta durante o sono. A menina entra no banheiro e fecha a porta. Abre o livro e 
pergunta baixinho: “Vamos... mostre o que acontece agora”. A câmera mostra um 
plano detalhe do livro em branco e então as manchas vermelhas começam a banhar 
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a página, em um formato muito semelhante ao do sistema reprodutor feminino29. As 






















Figura 21: O Labirinto do Fauno (tomada 07) 
 
 A menina larga o livro e começa a caminhar lentamente. A câmera colocada 
em um Primeiro Plano levemente inclinado para cima vai recuando devagar enquanto 
a menina avança.  Enxergamos assim Ofélia indo ao encontro da câmera, sem nunca 
chegar a ela. Os poucos passos até o quarto parecem quilômetros. Ofélia não quer 
ver o que sabe estar lá dentro.  
E então, de repente a câmera se inverte e Ofélia acelera os passos, 
empurrando as portas duplas do banheiro com força. Carmem está agarrada a beirada 
da cama, as vestes cobertas de sangue, segurando a barriga ensanguentada. 





Sua mulher precisa de repouso absoluto. Terá que 
ficar sedada a maior parte do tempo. A menina 
deveria dormir em outro quarto. Ficarei aqui até o 
parto.  
                                                 
29 Del Toro inseriu elementos que remetem aos formatos do sistema reprodutor feminino em todo o 
filme, como por exemplo a árvore torta em que Ofélia cumpre sua primeira tarefa e o próprio formato 
da cabeça do fauno. Em entrevista para o DVD do filme, quando questionado, o diretor respondeu que: 
“Isso porque acredito que a garota renasce no seu próprio mundo ao final do filme. Isso e também o 
fato de que acredito que a maior parte dessa fantasia se dá pelo desejo interno de um retorno ao útero 
da mãe. Veja, no filme as cores desse mundo mágico são vermelhas e douradas, cores quentes, quase 
viscerais. E o restante, o mundo real, são essas cores azuis, verdes, cores frias”. Entrevista disponível 




Durante essa tarde chuvosa, Ofélia recebe então outra proibição: terá que 
dormir separada de sua mãe. O laço materno fica abalado. A menina é colocada no 
que parece ser um grande sótão, cheio de objetos cobertos com panos e camadas de 
poeira. As empregadas terminam de arrumar a nova cama da menina e Ofélia coloca 
seus poucos pertences ao lado da cama. “Não se preocupe” diz Mercedes 
confortando-a “Sua mãe logo vai melhorar. Você vai ver.... ter um filho é complicado”. 
“Então não terei nenhum” diz a menina chorando. Mercedes senta-se ao lado dela, 
com pena. “Você ajuda os homens do bosque, não é?” diz Ofélia. Mercedes é 
visivelmente pega de surpresa e fica em silencio, assustada. “Contou isso a alguém?”. 
“Não direi a ninguém” diz Ofélia deitando-se no colo dela “Não quero que lhe aconteça 
nada de mal”. Os posicionamentos se invertem. A infância, em sua suposta 
ingenuidade e desatenção, sutilmente observa o mundo adulto. Ela pede que o mundo 
adulto confie nela e que não lhe tome por incapaz.   
Mercedes então deixa a menina dormindo e sai do quarto, apagando a luz ao 
passar. O mundo violento da guerra se insinua entre a narrativa da infância e a mulher 
encontra o médico de Vidal, Dr. Ferreiro. Ambos embrenham-se na floresta durante a 
madrugada para se encontrarem com os rebeldes. Outro personagem aparentemente 
indefeso se prova mais do que aparenta. O médico também é um traidor.  
Nesse meio tempo, Ofélia acorda com o Fauno em seu quarto. Alto, imponente, 
o Fauno para em frente a menina parecendo irritado. “Você fugiu da prova” diz ele. 
“Não... minha mãe está doente” responde Ofélia triste. “Bah! Isso não é desculpa para 
negligência” responde ele com um aceno irritado da mão.  
O Fauno então entrega à Ofélia uma pequena planta chamada Mandrágora e 



























Figura 22: O Labirinto do Fauno (tomada 08) 
 
“Agora” diz ele batendo as mãos “Faça a prova. A lua cheia está chegando”. O 
Fauno então entrega à Ofélia uma bolsa onde as fadas estão. “Guie-se por elas. Você 
irá a um lugar muito perigoso” diz ele em meio as sombras e tons de azul escuro 
característicos “Tenha cuidado.... Aquele que dorme lá não é humano”. O Fauno 
entrega à menina uma ampulheta. “Lá você verá um suntuoso banquete, mas não 
coma e nem beba nada! Absolutamente nada! Sua própria vida depende disso”. Corta. 
Em meio a floresta, Mercedes, o Médio e alguns rebeldes caminham para 
dentro de uma caverna que lhes serve de esconderijo. Lá chegando, Mercedes 
distribui algumas comidas e cartas. O Médico se aproxima de um homem deitado, cuja 
perna está gangrenada. “Não há maneira de salvá-la” diz ele tristemente. A realidade 
da guerra se torna crua novamente.  
 











Com o giz, desenhe uma porta em qualquer lugar do 
seu quarto. Uma vez que a porta se abrir vire a 
ampulheta. Deixe-se guiar pelas fadas e não coma 
ou beba nada até sua estadia. Volte antes que caia 
o último grão de areia.  
 
 Ofélia desce ao corredor subterrâneo ricamente ordenado em suas paredes. 
Os tons quentes característicos desse mundo fantástico imperam em vermelhos e 
dourados sombrios. Ofélia caminha pelo longo corredor até adentrar uma antecâmara 
espaçosa, onde uma lareira crepita aconchegante. Uma longa mesa contém inúmeras 
iguarias que Ofélia aprecia quase sem acreditar. Ao fim dela, está sentada uma 
criatura sem dúvida assustadora. Pele quase translúcida e sem nenhum lugar para os 
olhos, a criatura descansa suas mãos anormalmente compridas na mesa, na qual há 



















Figura 24: O Labirinto do Fauno (tomada 10) 
 
Ao canto, Ofélia observa uma pilha de sapatos velhos de crianças30. No teto, 
ela vê as pinturas mostrando o Homem Pálido comendo-as. Os grãos de areia 
escorrem pela ampulheta escorre enquanto Ofélia pega um punhal dourado de um 
pequeno cofre, usando a chave que retirara da barriga do sapo. A tarefa está 
                                                 
30 Nos questionamos aqui se Del Toro busca se referir às tristes cenas de inúmeros filmes e 
documentários retratando as pilhas de sapato dos milhares de judeus mortos em campos de 
concentração nazistas.  
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concluída. Ofélia pode voltar para casa. Mas, seja o fato de ter recebido duas 
proibições muito severas do mundo adulto em um curto espaço de tempo, seja a 
curiosidade infantil, Ofélia se aproxima lentamente da mesa.   
As fadas tentam impedi-la, mas Ofélia está fascinada pelas uvas recém 
colhidas e vistosa. Ela pega então uma uva fresca e coloca na boca, deliciada. É o 
suficiente. A criatura ganha vida, como que atraída pelo cheiro da comida. Pega os 
olhos no pratinho a sua frente e coloca-os em furos nas palmas das mãos. Abre as 



















Figura 25: O Labirinto do Fauno (tomada 11) 
 
 As fadas entram em defesa de Ofélia e esvoaçam sobre o Homem Pálido. Ele 
agarra então duas das três pequenas fadas e, para horror de Ofélia, começa a 
mastiga-las. O sangue escorre da boca da criatura e a carga de medo fica 
transparente na cena.  
 A criatura lambe as mãos ensanguentadas e começa a correr atrás de Ofélia, 
que foge desesperada. A menina corre de volta pelo corredor e vê horrorizada a porta 
que havia desenhado com giz se fechar lentamente. A última gota de areia caiu. O 
tempo se esgotou. Ofélia bate na parede, trêmula. Por fim, pega o pedaço de giz no 
bolso e começa a desenhar novamente a passagem. A criatura aponta no final do 
corredor. O jogo de câmeras é rápido, a ação leva o espectador à grande tensão.  
 A menina desenha um alçapão no teto e empurra com força a pedra para cima. 
A criatura se aproxima e Ofélia iça-se para o alto. O homem pálido avança enfurecido, 
tentando agarrar os pés da menina que escapam-lhe no último segundo. Ofélia, 
suando, fecha a porta que desenhou com força. Conseguira.  
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 No outro dia, à luz clara da manhã, Ofélia coloca a mandrágora embaixo da 
cama da mãe e esconde-se ali enquanto ouve o médico dizer à Vidal que a febre está 
baixando. “Não sei como, mas está” diz ele sorrindo. Vidal então responde-lhe: 
“Escute. Se tiver que salvar alguém, salve o menino. Ele receberá meu nome, o nome 
de meu pai”. Entretanto, antes que qualquer coisa mais seja dita, um grande barulho 
de explosão se faz ouvir do lado de fora.  
 O Capitão corre a tempo de ver o plano dos rebeldes em ação: os mesmos 
explodiram grande parte do arsenal dos militares e levaram parte da comida estocada. 
Quando se aproxima da porta do armazém em pedaços, Vidal percebe que a 
fechadura não foi forçada. Alguém destrancou a porta para que eles entrassem.  
 Em perseguição aos rebeldes, o Capitão entra na floresta - a essa altura 
chuvosa - com visível raiva. Ao final de uma longa troca de tiros ele consegue capturar 
um prisioneiro. A sequência de cenas então traz o espectador de volta à realidade 
brutal da guerra, posto que assistimos impotentes enquanto Vidal tortura-o em busca 
de informações. Paciente, letal.  
 Já durante a madrugada, Ofélia é acordada em seu quarto pelo Fauno.  “Sua 
mãe está melhor... deve estar aliviada, Alteza”, diz ele emergindo das sombras. Ofélia 
parece constrangida. “Sim, muito obrigada. Mas... As coisas não deram tão certo”. 
“Ah, não?”. “Houve um acidente” diz ela oferecendo-lhe a bolsa em que antes ficavam 
as fadas. “Um acidente?” diz ele abrindo a bolsa. A única fada restante então pousa 






















O Fauno fica colérico. Aponta o dedo torto e quebradiço para a menina e diz 
em inconfundível raiva: “Você quebrou as regras!”. Ofélia desespera-se: “Foram só 
duas uvas! Achei que ninguém notaria!”. “Parece que cometemos um erro!” grita ele 
enquanto puxa o punhal das mãos de Ofélia, que o oferecia à ele. “Um erro?” pergunta 
ela com a voz trêmula. “Você falhou! Não poderá mais regressar!”. “Mas... Mas, foi só 
um acidente!”. “Não poderá regressar!” responde ele enraivecido, a câmera muito 
próxima impedindo-nos de vê-lo completamente. “A lua estará cheia dentro de três 
dias! Seu espírito ficará para sempre entre os homens. Envelhecerá com eles, morrerá 
como eles e sua lembrança desaparecerá com o tempo!” O Fauno começa a se retirar 
para as sombras novamente. “E nós... desapareceremos com ela. Você jamais tornará 
a nos ver!” diz ele antes de se perder na escuridão. Ofélia chora, a cena esmaece.  
 Dentro de sua lógica infantil, Ofélia sabe que existe uma hierarquia do mundo 
adulto (que se representa na figura do Fauno). E agora estava proibida, mais uma vez, 
de avançar para seu reino fantástico. 
 Na manhã que se segue, Vidal manda chamar o médico. “Desculpe-me 
incomodá-lo tão cedo, Dr.” Diz ele jovialmente enquanto lava as mãos 
ensanguentadas na água da chuva que cai pesada. “Mas, acho que precisamos de 
você”. O médico entra no pequeno galpão em que Vidal mantém o prisioneiro 
amarrado e vê que o mesmo mantém uma das mãos protegidas contra o peito. O 
sangue escorre pelo rosto arrebentado do homem. O médico puxa delicadamente a 
mão do prisioneiro e constata que ela parece partida ao meio, a carne ensanguentada 






















Vidal então se afasta e o prisioneiro balbucia em meio ao sangue que parece 
sair de sua boca. “Eu falei. Muito pouco... mas falei”. “Sinto muito. Muito mesmo” 
responde o médico em voz baixa, tentando confortar o rebelde. O prisioneiro, com 
muita dificuldade, consegue falar baixinho “Mate-me. Mate-me agora, por favor”. A 
guerra cobra seu preço sobre todos.  
 O médico, então, prepara uma seringa e para com ela próxima ao braço do 
homem, tremulo. O prisioneiro, com muito custo, olha para baixo e percebe a 
hesitação dele. A câmera foca um plano detalhe sobre a mão do médico e a seringa. 
Assistimos, então, a mão inteira do prisioneiro puxar delicadamente a seringa para 
dentro de seu próprio braço, forçando o dedo do médico a injetar a substancia.  
 Nesse meio tempo, Vidal sobe ao quarto onde Carmem está dormindo. 
Chegando lá, encontra Ofélia embaixo da cama. Puxando-a com força pelos pés, o 
homem agarra a menina pelos ombros e pergunta “O que está fazendo aí embaixo?”. 
Olha então sob o colchão e vê a tigelinha de leite em que está embebida a raiz de 
mandrágora. Ofélia está assustada. O Capitão cheira a bebida e enoja-se. Aproxima-
se lentamente da menina e aperta a raiz de mandrágora com força em frente a ela, 
que grita “não!” desesperada. Vidal agarra o pescoço da menina com uma mão 




















Figura 28: O Labirinto do Fauno (tomada 14) 
 
 
Carmem então aparece em foco, agarrada a beirada da cama, pálida e trêmula. 
“Deixe-a em paz, por favor”. Ele coloca a raiz a centímetros do rosto suado e confuso 
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da esposa e grita-lhe “Veja o que ela colocou embaixo da sua cama!” e joga a raiz no 
chão, saindo de perto delas em seguida. 
 “O que isso estava fazendo embaixo da cama, Ofélia?” pergunta a mãe 
incrédula. “É uma raiz mágica” responde a menina gaguejando entre soluços 
assustados “O Fauno me deu”. Carmen encara a menina. Vidal então grita: “São essas 
porcarias que você deixa ela ler! Olhe no que deu”. Carmen pede para que ele, por 
favor, deixe-as conversarem a sós e ele sai, irritado. “Ele disse que a curaria, e curou” 
diz a menina desesperada, voltando-se para a mãe. Carmen passa a mão no rosto da 
filha “Ofélia, ouça o seu pai.... Você precisa mudar”. Ofélia então entrega-se ao choro 
e abraça a mãe “Não! Por favor, eu quero ir embora daqui! Leve-me para longe daqui, 
por favor!” Carmen afasta a menina para olhá-la “As coisas não são tão simples! Você 
está crescendo”. A mãe começa a afastar-se, debilitada “Vai ver que a vida não é um 
conto de fadas. O mundo é cruel...” ela se aproxima da lareira “Terá que aprender 
isso... por mais que doa” e então joga a raiz de mandrágora no fogo.  
 “Não!” grita Ofélia em direção ao fogo. “Ofélia!” diz Carmen voltando-se para 
ela e segurando-a pelos ombros “Não existe mágica! Nem pra você, nem pra mim, 
nem pra ninguém!”. Carmen então tem um espasmo e Ofélia olha para o fogo, onde 
vê a pequena raiz de mandrágora contorcer-se de dor. Carmen cai, segurando a 
barriga, o rosto também contorcido de dor. “Socorro!” grita Ofélia desesperada. Corta. 
 No galpão, Vidal sente a pulsação do prisioneiro. Levanta-se e olha para o 
médico:  
 
Lugar Minuto Escala Cam Descrição Diálogo 
Galpão 01:23:02 Primeiro 
Plano 
Fixa Vidal encara o médico. Vidal: Por que fez 
isso? 
Galpão 01:23:38 Plano Conj. Fixa Vidal está de costas 
para a câmera. O 
médico fecha sua 
maleta. Ao fundo dois 
guardas bloqueiam a 
saída. Chove lá fora. 
Médio: Era a única 
coisa que eu podia 
fazer. 
Galpão 01:23:46 Plano Seq. Pan Vidal se aproxima 
lentamente. 
Vidal: Não. Poderia 
ter me obedecido. 
Médico: Poderia, mas 
não o fiz. 
Galpão 01:23:49 Primeiro 
Plano 
Fixa O médico franze a boca, 
quase como se não se 
importasse. 
Vidal: Teria sido 
melhor para você. 
Galpão 01:23:53 Primeiro 
Plano 
Fixa Vidal encara o médico, 
irritado. 
Vidal: Não entendo. 
Por que não me 
obedeceu? 
Galpão 01:24:04 Plano Seq. Pan 
Trav 
O médico olha para o 
Capitão. 
Médico: Obedecer, só 
por obedecer.... 
Assim, sem pensar, 
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só pessoas como 
você podem fazê-lo, 
Capitão.  
Galpão 01:24:06 Primeiro 
Plano 
Fixa Vidal olha-o em silêncio. - 
Galpão 01:24:08 Plano Conj. Fixa O médico pega sua 
maleta e sai. Os 
militares que estão na 
porta não o impedem. 
- 
Exterior 01:24:24 Plan Seq. Fixa 
Trav 
O médico vem 
caminhando em direção 
à câmera. Ao fundo 
Vidal sai em passo 
militar e para, puxando a 
arma e apontando para 
ele. O médico continua 
caminhando. Vidal puxa 
o gatilho e o médico 
cambaleia. Ele dá mais 
dois passos, tira os 
óculos e cai de joelhos, 























Figura 29: O Labirinto do Fauno (tomada 15) 
 
 “Capitão!” diz uma das empregadas correndo na chuva ao encontro de Vidal. 
Ele se aproxima e grita a um dos guardas “Garce! Chame o chefe dos paramédicos! 
Que suba agora!”. Os militares ficam olhando o corpo do médico caído na chuva, 
enquanto Vidal se afasta.  
 O trabalho de parto é intenso e doloroso. Carmen grita e há muito sangue nos 
lençóis e nas mãos das mulheres que auxiliam o paramédico. Do lado de fora, 
sentados lado a lado, Vidal e Ofélia aguardam o nascimento e a morte de uma vida. 
Depois de um longo tempo, o paramédico sai da sala e Vidal vai a seu encontro. “Sua 
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esposa está morta”, diz ele em voz baixa. A câmera executa um zoom lento enquanto 
Ofélia caminha até a porta do quarto, incrédula, assustada. A cena esmaece. Vemos 
agora uma cova aberta e um caixão colocado ao lado, inúmeras pessoas vestidas de 
preto. Vidal segura o pequeno bebê nos braços. Ofélia está em um silencio chocado. 
A cena esmaece. Ofélia dobra delicadamente as últimas peças de roupa de sua mãe 
em pequenas malas, em silêncio. Ao ver um frasco de sedativos em uma bandeja 
perto da cama, pega-o e o esconde. Depois, fecha a última mala e olha ainda uma 
vez a cadeira de rodas da mãe, a luz do sol entrando etereamente pelas cortinas e 


















Figura 30: O Labirinto do Fauno (tomada 16) 
 
 Enquanto isso, Mercedes coloca o pequeno menino para dormir. Vidal então 
pergunta-lhe sobre um detalhe que o está intrigando: “No dia em que invadiram o 
depósito, com tiros e granadas... A fechadura não parecia arrombada. Mas, isso não 
deve ser importante” diz ele entregando a Mercedes uma chave. Ele então se 
aproxima incomodamente de Mercedes e pede que tenha cuidado. Mercedes sai, 
visivelmente preocupada e assustada. Pega alguma correspondências de seu 
esconderijo secreto e ruma diretamente ao quarto de Ofélia, ajeitando um chalé no 
pescoço enquanto olha para trás a todo momento. 
 “Ofélia... Ofélia” diz Mercedes enquanto tenta acordar a menina “Ofélia, vou-
me embora essa noite” diz em tom urgente. “Para onde?” diz Ofélia sem entender o 
que está acontecendo. “Não posso dizer” diz ela passando a mão no rosto da menina 
“Leve-me com você” diz Ofélia começando a entender a situação. “Não posso”, 
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responde Mercedes abraçando-a “Mas, voltarei para te buscar. Prometo”. Ofélia 
abraça a mulher. “Leve-me com você” diz ela.  
 Na noite chuvosa, Mercedes e Ofélia saem da casa, sob um guarda-chuva 
preto. Sem carregar nenhum pertence a não ser uma pequena bolsa, as duas 
embrenham-se na floresta. Ao caminharem, a chuva impedindo a visibilidade, Ofélia 
diz ter escutado um barulho. Nessa sequência, observamos a sutileza de Guillermo 
Del Toro ao pensar o jogo de câmeras. A câmera enfoca o rosto de Mercedes e Ofélia, 
o guarda-chuva aberto tampando totalmente o fundo31 enquanto as duas correm os 
olhos a sua volta. A câmera então executa um movimento circular, de um ângulo 
levemente inclinado de baixo para cima enquanto Mercedes vira o corpo para frente. 
O guarda-chuva descortina o fundo da cena ao mesmo tempo em que Mercedes vê 
os militares uniformizados na chuva, bloqueando o caminho. Vidal cumprimenta 
Mercedes e Ofélia, polidamente. A câmera, nesse momento, começa a inclinar-se de 
cima para baixo, fazendo com que Vidal pareça significantemente maior que as duas. 
Ofélia olha para os lados, a respiração entrecortada. A guerra fecha seu cerco.  
 Na cena seguinte a câmera acompanha os passos rápidos de Vidal puxando 
Ofélia pelo quarto para dentro do quarto da menina. Ele então a agarra pelos ombros. 
“Há quanto tempo sabe?” pergunta ele sacudindo-a e depois dando-lhe um tapa no 
rosto. A menina está chorando, assustada e molhada da chuva. “Há quanto tempo ri 
de mim?” pergunta Vidal com o rosto bem próximo ao dela “Desgraçada!”. Vidal então 
tira o quepe militar e alisa o cabelo, metodicamente. “Vigiem-na” diz ele aos guardas 
na porta “e se alguém tentar entrar aqui... matem-na primeiro”. A câmera mostra Ofélia 
de cima, inferiorizada, frágil, segurando o rosto machucado enquanto as lágrimas 
escorrem. A infância as vezes é indefesa, é frágil. E as dores que essa infância sofre 








                                                 
31  Isso causa uma sensação de estranheza, pois geralmente mesmo que o personagem não consiga 
ver o que está em suas costas, nós, enquanto espectadores, temos ao menos uma visão parcial. Essa 













Figura 31: O Labirinto do Fauno (tomada 17) 
 
 A porta se fecha e Ofélia se rende a um choro profundo, sentido. Ela senta-se 
na cama. O grande plano da câmera mostra o amplo sótão/quarto que a menina 
ocupa, vazio e silencioso. Ela se encontra sozinha.  
 Nesse meio tempo, um guarda amarra Mercedes no mesmo lugar onde havia 
ficado o prisioneiro anterior, as mãos em frente ao peito. Ele revista sua bolsa e 
encontra um maço de cartas. “Quero o nome de quem as escreveu” diz ele se 
aproximando do guarda “Quero eles diante de mim” diz entregando-as a ele. “Sim, 
senhor” diz esse. Vidal olha para Mercedes e começa a desabotoar o colarinho da 
camisa. “Pode ir, Garces”. “Tem certeza, Capitão”, responde o outro incerto. “Pelo 
amor de Deus, ela é só uma mulher” diz ele debochado. O outro então sorri e sai sem 
dizer mais nada. Vidal se aproxima dela. “É o que você sempre achou” diz ela em voz 
baixa “Por isso pude ficar por perto. Era invisível para você”. “Caramba” diz ele 
pegando o queixo dela com força e virando para um lado e para o outro “Descobriu 
meu ponto fraco. O orgulho. Mas...” ele solta-a e se aproxima de uma mesa “Nós 
estamos aqui para achar os seus pontos fracos”. Vidal começa a mexer nas 
ferramentas de tortura em cima da mesa, cuidadosamente, e não percebe que 
Mercedes consegue pegar uma pequena faca em seu avental e começa a cortar a 
corda, enquanto ele segue com suas ameaças.  
 A câmera está em uma posição fixa de frente para o personagem e é bem 
repentino quando ele sente a estocada nas costas. Ele se vira de frente, assustado e 
vê Mercedes parada empunhando uma faca de serra. Ela não parece pensar quando 
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fere Vidal novamente, na altura do ombro esquerdo. Ele cambaleia, caindo de joelhos 
e Mercedes coloca a faca em sua boca, pressionando sua bochecha.  
 “Não sou um velho e nem uma prisioneira ferida” diz ela entredentes, forçando 
mais a faca na boca do Capitão. “Seu desgraçado.... Não ouse tocar na menina. Não 
vai ser a primeira vez que rasgo um porco”. E puxa a faca, rasgando a bochecha de 
Vidal.  
 Sai, em seguida, deixando caído segurando o rosto. Caminha para longe, 
passando pelos guardas que não perceberam os movimentos. Por fim, Vidal sai 
esmurrando a porta do galpão, gritando para os guardas “Tragam-na para mim, 
agora!”, as roupas sujas de sangue e um rasgo da boca até a bochecha.  




















Figura 32: O Labirinto do Fauno (tomada 18) 
 
Mercedes corre floresta adentro. Os galopes dos cavalos de seus 
perseguidores mostra que eles se aproximam. Ela continua correndo, sendo seguida 
por eles até entrar em uma clareira, onde fica rodeada pelos militares em um círculo. 
Garce, desce de seu cavalo e se aproxima, irônico. Em meio a suas ameaças, ouve-
se tiros. Os militares se assustam e começam a dispersar. Um a um eles caem mortos. 
Os rebeldes começam a entrar na clareira e um deles abraça Mercedes. Ela chora 
descontrolada.  
 Em seu quarto, Ofélia é desperta pela fada. A menina sorri esperançosa. 
“Decidi lhe dar...” diz o Fauno saindo das sombras “outra oportunidade” diz ele 
acolhendo Ofélia em um abraço, depois que a menina correu para seus braços. 
“Promete me obedecer?” diz ele confortando-a. Ofélia balança afirmativamente “Fará 
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tudo o que eu disser sem questionar?” Ofélia concorda outra vez. “Esta é sua última 
oportunidade” diz ele esticando o longo dedo na direção da menina, alertando-a. 
“então ouça bem. Pegue seu irmão e traga-o a mim no labirinto o quanto antes, 
Alteza”. “Meu irmão?” pergunta Ofélia, confusa. “Precisamos dele”. “Mas...” o Fauno 
cala a menina com o dedo “Nada de perguntas”. Ela então olha para ele e diz “A porta 
está trancada”. “Nesse caso...” responde ele estendendo-lhe um pedaço de giz e 
















Figura 33: O Labirinto do Fauno (tomada 19) 
 
 Vidal está em frente ao espelho, avaliando o estrago causado pelo corte. Em 
uma sequência agoniante, vemos o Capitão costurar a própria boca com linha e 
agulha. A câmera avança pelo cômodo enquanto ele trabalha e vemos Ofélia 
escondida. Vidal passa a última costura e corta o fio com uma navalha, fazendo um 
curativo depois. Um dos guardas aparece e diz ao Capitão que um dos militares voltou 
ferido. Vidal sai imediatamente. Ofélia aproveita a oportunidade e sai de seu 
esconderijo, aproveitando para pingar várias gotas de sedativo na bebida de Vidal, 
que está em cima da mesa. Ofélia então pega seu irmãozinho no berço, e começa a 
se afastar. Vidal entra no aposento e ela se esconde. Ele toma sua bebida em um 
rápido gole, fazendo o curativo da boca sangrar e depois vê a menina a um canto, 
segurando seu filho. “Solte-o” diz ele encarando-a. Ela balança negativamente a 
cabeça. Vidal começa a avançar para ela, mas sente-se tonto. Ela sai correndo com 




 Ao sair para fora da casa, Vidal vê que os rebeldes estão invadindo o 
acampamento. Explosões e tiros tomam conta do lugar. Tonto pelo remédio, ele 
concentra-se na menina e, com visível raiva, sai em sua perseguição deixando tudo 
para trás. A menina entra no labirinto, correndo pelos corredores escuros e 
envelhecidos. A noite é sombria e os tons azulados tomam conta da cena. Vidal 
continua correndo atrás dela, cambaleante. Ofélia finalmente chega ao centro do 
labirinto. “Rápido, Alteza!” diz o Fauno que já a esperava, segurando o punhal 
“entregue-o a mim! A lua está bem cheia no céu e podemos abrir o portal”. “O que tem 
na mão?” pergunta Ofélia enquanto o fauno alisa o punhal. “Bem, o portal só se abre 
se derramarmos sangue inocente... Só um pouco, um pouquinho. É a última prova, 
depressa!”. Ofélia sacode a cabeça negativamente, segurando seu irmão com força. 
“Não! Meu irmão fica comigo!” diz ela assustada. “Prometeu obediência!” responde 
ele irritado “Vai sacrificar seu direito sagrado por esse pirralho que mal conhece?”. 
“Sim, eu sacrifico” responde ela chorando. Ao fundo, Vidal entra na clareira que é o 
centro do labirinto. “Vai dizer não ao trono por ele? Ele, por quem foi tão humilhada e 
ignorada?”. “Sim, vou”. Vidal apoia-se numa das paredes para limpar o suor e tentar 
se orientar. Vê Ofélia parada ao centro, segurando o menino, falando para o vazio. 
“Hum...” diz o Fauno, encarando –a “como queira, Alteza”. Vidal se aproxima e o 
Fauno desaparece. Ele puxa a menina pelo ombro e tira o bebê de seus braços. “Não!” 
diz ela assustada. Vidal puxa a arma do coldre e olha para ela, como que cansado de 




















Ofélia coloca a mão na altura do estômago e vê que ele está coberto de sangue. 
Ela cai na borda do fosso onde as escadas levam ao subterrâneo, com a respiração 
entrecortada e o sangue cobrindo suas vestes. As cores frias e a música carregam a 
cena com uma enorme tristeza. A infância foi sobrepujada. O mundo adulto e seus 
dramas bélicos conseguiram interromper o caminho do sonho e da imaginação.     
  Saindo do labirinto, Vidal encontra-se cercado pelos rebeldes. Compreendendo 
a situação, avança a passos lentos até Mercedes e entrega-lhe o menino. “Meu filho” 
diz ele enquanto Mercedes pega a criança. Ele tira o relógio do bolso e aperta. O 





Diga a meu filho... Diga a ele a que horas morreu 




Não. Ele nem vai saber seu nome. 
 
 
 Vidal arregala os olhos em surpresa e choque. Sem mais, um dos rebeldes 
puxa a arma e atira na cabeça do Capitão. Ele cai, morto. Na alegoria dessa morte, 
Del Toro mostra a decadência dos regimes totalitários na Europa. 
 Mercedes entra lentamente no labirinto, a música triste acompanhando a cena 
toda, e vê Ofélia caída. Se aproxima chorando e senta-se ao lado menina, que tem o 
olhar vidrado ao longe e a respiração entrecortada. O nariz escorre sangue. Das mãos, 
o sangue pinga pela borda do poço, em um totem que se encontra lá embaixo. Sangue 
inocente foi derramado. Ofélia pagou seu preço.  
 A câmera executa um lento movimento circular entorno das duas e Mercedes 
canta uma cantiga de ninar para Ofélia. Uma luz dourada banha Ofélia aos poucos. 
“Ponha-se em pé, filha minha” ouve-se ao longe e Ofélia levanta-se, engolida pela luz 
quente dourada e avermelhada. “Chegue mais perto” diz a voz masculina quando 
Ofélia levanta-se limpa e vestida, em um grande salão ricamente ordenado. Ela 
aproxima-se de três altos tronos no centro de um salão dourado. “Pai” sussurra ela 
incrédula. “Derramou seu próprio sangue invés do de um inocente” diz seu pai “essa 























Figura 35: O Labirinto do Fauno (tomada 21) 
 
O Fauno então se aproxima, as três fadas reunidas novamente esvoaçando em 
seu entorno. Pela primeira vez o Fauno está cercado de cores quentes e acolhedoras. 
Ele abre os braços, acolhedor. “Fez uma boa escolha...” diz ele se dobrando em uma 
reverência “Alteza”. “Venha se juntar a mim” diz sua mãe sorrindo-lhe “e a seu pai, 
que a tanto tempo lhe espera”. Todos os presentes então começam a aplaudir a 
menina, que sorri gloriosamente, feliz pela primeira vez em muito tempo. A infância 
abre possibilidades de recomeços, ela renasce após a destruição.  
 Nas cores frias do mundo real, Ofélia sorri levemente entre o sangue e a dor, 
diante da visão que está tendo. Com um último suspiro, ela abandona o frio mundo 
adulto, nos deixando a possibilidade de uma mudança. Mercedes chora pela menina, 
pela guerra, pela perda. O mundo adulto não cumpriu sua missão moderna de 






Diz-se que a princesa voltou para o reino de seu 
pai. E que reinou com justiça e com bondade por 
muitos séculos. Que foi amada por seus súditos e 
que deixou de trás de si poucos rastros de sua 
existência pelo mundo... rastros esses visíveis 
somente àqueles que sabem onde procurar.  
 
  
Em um dos galhos da antiga e torta árvore onde Ofélia cumprira sua primeira 




2.1.1 Algumas considerações sobre o filme “O Labirinto do Fauno”, 2006. 
 
 
Aplaudido durante ininterruptos 22 minutos durante o Festival de Cannes de 
2006, o filme O Labirinto do Fauno (El Laberinto del Fauno, 2006) se tornou um 
indiscutível sucesso, caindo nas graças da crítica e do público. 
 Arrecadando cerca de € 7.172.602 (aproximadamente 22 milhões de reais) em 
bilheterias da Espanha e cerca de $ 37.623.143 (aproximadamente 87 milhões de 
reais) em bilheterias dos Estados Unidos, o filme superou em muito o seu orçamento 
inicial, estimado em 42 milhões de reais.  
 O filme, distribuído pela Warner Bros. para o mundo todo, contou com a 
produção de Afonso Cuarón, com a fotografia de Guilhermo Navarro e a trilha sonora 
de Javier Navarrete. Nas premiações ao redor do mundo, o filme conseguiu 
impressionantes 14 premiações32, além das outras 15 indicações que recebeu. Ivana 
Baquero (Ofélia), Sergio López (Vidal), Ariadna Gil (Carmen), Maribel Verdú 
(Mercedes) e Doug Jones (Fauno e Homem Pálido), são, dentre outros, os atores que 
colaboraram para dar vida a história. 
Guillermo Del Toro, nascido em 2 de outubro de 1964 na cidade de 
Guadalajara, no México, pensou o filme de forma a passear nas tramas da infância e 
da guerra. Em entrevista aos extras para o DVD do filme, o diretor disse que:  
 
Sou ciente de que existe lado sombrio do mundo, mas também gosto de 
sonhar e imaginar. Acredito que existe um lado muito sombrio da vida e acho 
que o melhor meio de combater isso é através da fantasia33.  
 
As lutas, a morte, a fantasia e o drama que cercam a história de Ofélia 
ganharam seus primeiros contornos muito cedo na mente do diretor. Del Toro afirma 
que, desde criança: 
 
[...] vivia esse sonho lúcido, que significa que você está dormindo e sonhando, 
mas também está acordado. Então eu literalmente via esses monstros. Eu 
costumava ver esses monstros e eu os amava. E então eu fazia acordos com 
                                                 
32 Oscar de direção de arte; Oscar de melhor fotografia; Oscar de melhor maquiagem; Globo de Ouro 
de melhor fotografia; Prêmio BAFTA de melhor filme estrangeiro, melhor caracterização e melhor 
guarda-roupa. Prêmio Goya de melhor revelação feminina (Ivana Baquero); Melhor argumento original; 
Melhor caracterização; Melhor som; Melhores efeitos especiais; Melhor fotografia; Melhor edição. 
Prêmio Independent Spirit Awards de melhor fotografia (IMDB). 
33 Entrevista disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=m5oxIARPSHw> Acessado em: 
12/12/2013. Tradução nossa. 
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eles, para que me deixassem dormir. Porque eles também me 
aterrorizavam... Mas nós conseguimos, nós permanecemos amigos34. 
 
Assim, explica-se como o diretor pôde captar de forma tão singular os rastros 
da infância e seus fragmentos. Através de sua visão singular de mundo, Del Toro 
soube manter a infância em sua não-totalidade, através da representação da mesma 
na figura de Ofélia. As dores vividas pela infância são inúmeras e em nossa 
prepotência de adultos, julgamos muitas vezes que essas são infinitamente menores 
que as que nos cercam. Através do diretor, a infância ali representada mostra 
justamente a grandiosidade que a imaginação e a realidade podem ganhar na mente 
infantil. Sem rotulá-la disto ou daquilo, Del Toro nos mostrou que a infância também 
tem suas partes sombrias que não devem ser categorizadas, mas respeitadas e 
entendidas enquanto reais, mesmo que estas estejam permeadas pela fantasia.  
Quando questionado justamente se o que Ofélia via era real ou não, Del Toro 
respondeu simplesmente: 
 
Com todo respeito, para mim não importa [...] Se o público acredita que não 
é real, é um pouco aquela prova do copo meio cheio, meio vazio. O tipo de 
pessoa que você é define se aquilo foi real ou imaginação. É muito curioso, 
encontrei metade de pessoas que acreditam que foi real e metade que 
acredita que foi imaginação35. 
 
Acreditamos, nesse sentido, que os elementos fantásticos ali presentes são 
parte real da mente de uma criança e questionar se aquilo é verdadeiro ou não é 
apenas uma maneira de empobrecer e reduzir qualquer discussão sobre o assunto.  
A riqueza se encontra justamente no fato dessa criança, quando adquire o 
status de adulto, mostrar esses elementos para o mundo e nos chamar a atenção 
tanto para o que acontece com crianças na guerra quanto para o que acontece com 
crianças em suas próprias guerras particulares. O que o diretor mostra é também 
aquilo que defendemos aqui: sabemos apenas o que a infância não é. Ou ainda, 
sabemos apenas o que ela espelha ser.  
Quanto aos elementos fantásticos do filme, o Fauno, que Del Toro dizia ver 
atrás do armário de sua avó quando criança36, nas palavras do diretor: “não é nem 
                                                 
34 Entrevista disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=VD4kspP5hRs> Acessado em: 
12/12/2013. Tradução nossa. 
35 Entrevista disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=VxyjYIliyhI> Acesso em 12/12/2013. 
Tradução nossa. 
36 Nas palavras do diretor: “O Fauno, na verdade, apareceu para mim quando eu era uma criança. Eu 
estava na casa da minha avó e era mais ou menos meia noite. E então eu vi essa criatura assustadora 
saindo de trás do armário e vindo na minha direção. O fauno do filme ficou praticamente igual àquele”. 
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bom e nem mau em sua natureza [...] Ele está lá garantindo que ela cumpra as tarefas, 
não importa como. Ele puxa ela, o tempo todo37”.  
Dessa forma, o personagem dúbio caracterizado pelo Fauno38 deixa dúvidas 
sobre suas intenções. Ainda que ao final do filme ele se prove um amigo, cercado 
pelas cores quentes do mundo fantástico de Ofélia, ao longo do filme ele é cercado 
pelas cores frias do mundo real e, geralmente, pelas sombras que o envolvem. 
Já sobre o Homem Pálido, o diretor afirma que: 
 
 
O homem pálido surgiu de muitas influencias. De fato, eu me lembro que 
quando eu era criança ficava desenhando os contornos da minha mão e 
depois colocava olhos, boca, coisas assim.  E eu queria criar um personagem 
que fosse ao mesmo tempo simples e assustador, que pudesse ser feito por 
uma criança em um caderno velho. E acredito que o homem pálido conseguiu 
esse efeito. Ele é os dois, sendo muito simples e também muito perturbador39. 
 
 
Quando questionado sobre o contexto da história, Del Toro afirma que:  
 
 
A ideia de um filme na Espanha durante a guerra civil é antiga. Tentei aqui 
caminhar entre a brutalidade e a inocência. Eu queria questionar o que 
acontece com crianças na guerra. Pensando nisso, criei um filme onde a 
fantasia é real e as vezes é assustadora ou mesmo perigosa, como o próprio 
mundo real40.  
 
 
O cenário da Guerra Civil espanhola (1936 – 1939) nos mostra que essa foi 
uma acirrada disputa de poder que terminou pouco antes de começar a Segunda 
                                                 
Tradução nossa. Entrevista disponível em: < http://www.youtube.com/watch?v=pj-weJe-EQo> Acesso 
em 13/12/2013.  
37 Entrevista disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=nSTK8YViXNA> Acessado em: 
12/12/2013. Tradução nossa. 
38 A figura do Fauno é originária da mitologia romana, onde este era tido como protetor dos rebanhos 
e das plantações. As festas dedicadas a Faunus Lupércio eram, assim, de caráter essencialmente rural. 
Essas divindades do campo teriam vidas longas e a eles os romanos associavam um certo estado de 
selvageria e travessura. Dessa forma, é como se os mesmos refletissem alguma maldade, algo inerente 
a estes espíritos (MENARD, 1985). Tal representação se fixou no imaginário popular e pode ser 
observada, por exemplo, na fala de Mercedes quando esta afirma que: “Minha avó me dizia para ter 
cuidado com os faunos”. O Fauno geralmente é representado em esculturas (desde os tempos antigos) 
como um homem de barba, usando uma coroa de folhas e com chifres na cabeça. Durante o processo 
de conquista da Grécia pelos romanos, que gerou um considerável sincretismo religioso entre as duas 
culturas, os Faunos e os Sátiros gregos passaram a ser associados uns aos outros (há mesmo algumas 
aproximações entre a figura do Fauno e o deus grego Pan), ganhando então o Fauno sua famosa 
aparência: um homem com pernas de bode, cascos grossos e chifres curtos, geralmente tocando uma 
flauta (PIEDADE, 2009).  
39 Entrevista disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=nSTK8YViXNA> Acessado em: 
12/12/2013. Tradução nossa. 
40 Entrevista disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=m5oxIARPSHw> Acessado em: 
12/12/2013. Tradução nossa. 
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Guerra Mundial (1939 – 1945). Nela é possível identificar todos os elementos que 
estariam presentes na Grande Guerra Mundial: de um lado estavam posicionadas as 
forças tradicionais do nacionalismo e do fascismo, bem como as demais classes 
tradicionais da Espanha (Igreja, Exército e os grandes proprietários latifundiários); do 
outro, encontrava-se uma Frente Popular que formava o Governo Republicano, 
representante dos sindicatos e demais partidos de esquerda (ALMEIDA, 1999).  
Dessa forma, para os grupos de Direita tratava-se da oportunidade perfeita para 
eliminar a influência comunista e reestabelecer os valores de uma Espanha 
tradicional. Para os grupos de Esquerda, se fazia urgente impedir o avanço do 
totalitarismo que já vigorava na Itália e na Alemanha e ameaçava o país na figura do 
general Francisco Franco. 
O cenário espanhol ganhou, dessa forma, grande visibilidade quando a 
Alemanha nazista e a Itália fascista deram seu apoio ao golpe militar de Franco e a 
jovem União Soviética apoiou o instável Governo Republicano. Como provou-se, o 
exército espanhol ganhou território sobre os ditos comunistas e Franco deu fim à 
Guerra em 1º de Abril de 1939, instaurando um regime ditatorial de cunho fascista que 
perdurou até a morte do ditador, em 1975.  
Como diz Del Toro: “Nesse momento parecer existir uma única linha de 
pensamento, onde te dizem o que fazer e o que pensar. É um momento onde o 
pêndulo do tempo se move sobre os países. A rebeldia é importante nessa hora41”. 
Dessa forma, tal cenário histórico localiza - no filme - a infância em meio à 
guerra dos adultos, que se perdem em suas inúmeras disputas por poder e território. 
O cinema é capaz de recriar, em imagens, aquilo que os fatos históricos tão friamente 
nos contam. A tecnologia é capaz de tornar real a visão singular de um menino que 
via seus monstros em segredo.   
 
 
2.2 O Tambor 
 
Vemos um descampado insólito, vazio e cinzento. As nuvens estão pesadas e 
baixas no céu, carregando a cena de abertura com uma atmosfera densa. De uma 
pequena fogueira no chão, saí uma grande quantidade de fumaça que se perde no 
céu escuro.  
                                                 




















Figura 36: O Tambor (tomada 01) 
 
Uma mulher ara a terra e depois senta-se próxima a pequena fogueira, 
parecendo pequena diante do grande descampado vazio ao seu redor, enfatizado pelo 





Vou começar muito antes de meu nascimento. Quando 
minha pobre mãe estava para nascer e a minha avó, 
Anna Bronski, que ainda era jovem e incauta, estava 
sentada com suas quatro saias à beira de um campo 
de batatas. Isso aconteceu em 1899, no coração da 
Kashubia42. Algo se mexeu saltando no horizonte. 
 
 
Através da fala do menino Oskar, temos, assim, as primeiras impressões de 
sua família. A câmera capta o rosto de sua avó em primeiríssimo plano, nos fazendo 
ver os detalhes da boca da mesma enquanto essa come uma batata um pouco 
apressadamente, quase como se essa lhe queimasse a língua. O ângulo muda e 
vemos um homem magricela e sujo correndo desesperado através do campo de 
batatas, em direção a mulher. Ele se aproxima e joga-se no chão, implorando. “Por 
favor!” diz ele olhando a mulher. Ela encara o horizonte e então levanta-se, erguendo 
as quatro saias. O homem enfia-se depressa ali embaixo e ela ajeita as saias entorno 
                                                 
42 Kashubia ou Cassúbia, é uma região situada ao norte da atual Polônia. Descendentes de 
Pomeraneos, os Cassubianos são um grupo étnico que falam um idioma eslavo similar ao Polonês. 
Anna Bronski, avó de Oskar, se refere mais tarde aos kashubianos como “nem sendo verdadeiramente 
alemães e nem verdadeiramente poloneses”. 
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de si. A mulher então espeta mais uma batata na pequena fogueira e morde-a com 
cuidado, tentando não se queimar.  
Dois soldados vem correndo em sua direção e param, ofegantes, em frente a 
ela: “Veio alguém por aqui? Alguém chamado Koljaiczek?” pergunta um deles 
limpando o suor do rosto. “Um incendiário. Baixo, ombros largos”, diz o outro 
apontando-lhe a carabina. A mulher mexe-se inquieta, ajeitando o corpo. “Eu o vi. 
Fugindo como um morcego do inferno!”. “Em que direção?”. A mulher hesita, olhando 
para os lados. Por fim aponta um rumo com seu espeto de comer batatas. “Não 
acredito” diz um deles. Os soldados então começam a enfiar as carabinas dentro do 
cesto de batatas e em uma pilha de feno ao redor, procurando o fugitivo, porém, não 
encontram nada. “Dane-se. Não interessa. Foi-se embora”. Os homens puxam os 
colarinhos das camisas mais para perto do pescoço, incomodados pelas gotas de 
chuva que caem esporádicas do céu cinzento. Depois se afastam, ainda encarando a 
mulher desconfiados. Ela se mexe inquieta enquanto os soldados vão embora e 
depois solta um gemido alto. Quando os soldados somem no horizonte, ela levanta-
se, revelando o pequeno homem escondido. Ele está deitado de barriga para cima, a 
braguilha das calças abertas. “Venha, Koljaiczek!” diz ela. “Meu nome é Joseph”, 
responde ele sorrindo. A chuva despenca pesada enquanto ele levanta-se, abotoando 
as calças e ajudando a mulher a levar o saco de batatas.  
Oskar nos conta depois que sua avó e seu avô (junto da pequena menina 
concebida no curioso episódio descrito acima) esconderam-se por um ano dos 
policiais e dos soldados, sendo esse o tempo que os mesmos levaram para acha-lo. 
Com grande ironia, Oskar nos conta que após uma pequena perseguição, seu avô 
mergulhou em um rio para escapar dos tiros e que, após esse mergulho, ele nunca 
mais foi visto novamente. “Uns dizem que se afogou” conta o menino “outros dizem 
que fugiu para a América e ficou rico. [...] Minha avó ficou sentada em suas quatro 
saias ano após ano, vendendo seus produtos no mercado”.  
Vale ressaltar que a trilha sonora do filme a todo momento nos remete a um 
circo, com tambores, sinos e sons característicos que trazem grande contraste às 
cenas: por um lado, os tons crus da representação de uma realidade vigente no início 
do século XX em uma região fria, cinzenta e enfumaçada; a família pobre tentando se 
sustentar como pode. Por outro, a música que dá a tudo um leve tom de comédia 
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pastelão43, que é ampliado pelo ritmo ligeiramente rápido das cenas, o que dá aos 
personagens um ar quase caricato pela forma como seus movimentos são retratados.  
Esses contrates unem-se a fala de Oskar, que em uma voz infantil e inocente 
narra sua própria história sem pudor ou ingenuidade. O filme gera, assim, um 
sentimento que beira a repulsa, pois passa a sensação de que algo está errado em 
tal narrativa, como se a representação da realidade adulta, exposta a partir do ponto 






Assim minha avó envelheceu. Veio a Primeira Guerra 
Mundial e ao invés de gansos, ela passou a ter só 
nabos para vender. Minha pobre mãe também 
envelheceu. Andava preocupada com seu primo Jan. 
Jan foi chamado para a batalha. Ele preferia ficar. 
 
 
Vemos então uma fila de homens nus, um deles ao centro. Ele tosse, ergue os 
braços e é recusado pelo médico. Jan sai da inspeção sorridente e encontra a mãe 
de Oskar do lado de fora. Os dois se abraçam e se beijam timidamente. Oskar nos 
conta que esse “Esse jovem amor de guerra permaneceu imaculado, até que Alfred 
Matzerath apareceu”. 
Alfred, alemão por nascimento e por língua materna, era cozinheiro em um 
hospital durante guerra e foi lá que conheceu a mãe de Oskar, que então ajudava 
como enfermeira. Com as câmeras mostrando o pequeno e pobre mercado de chão 
de terra batida, onde as pessoas trocavam suas mercadorias em meio à fumaça e a 
superlotação, Oskar nos conta as reviravoltas amorosas de sua mãe em meio ao 








                                                 
43 Pastelão, em inglês slapstick, é um gênero de comédia cinematográfica em que predominam cenas 
de tropelias, explorando-se motivos de riso fácil e gosto discutível. Tal efeito acompanha a própria 







Os dois homens, tão diferentes apesar de 
sentimentos semelhantes pela Mamãe, gostavam um do 




Em uma noite chuvosa, a mãe de Oskar está deitada em trabalho de parto, 
suada e cansada. Uma das mulheres que a auxiliam tenta ouvir pela barriga dela e a 
câmera nos mostra Oskar, encolhido dentro do útero, o queixo apoiado na mão, um 
olhar algo rancoroso, algo amedrontado. Perceptivelmente consciente do que 
acontece ao seu redor. 
 







O sol estava no signo de Virgem. Netuno moveu-se à 




 E é entre a “fé e a desilusão” que Oskar nasce. “Eu era um neném roxo” diz ele 
em off enquanto vemos sua avó lhe dar banho “que escutava criticamente as primeiras 
palavras espontâneas de meus pais”. Os adultos, todos muito sorridentes e felizes, 
contrastam com a feição dura do menino, que não chora ao tomar banho, apenas 
observa. “Quando o pequeno Oskar fizer três anos” diz a mãe sorrindo cansadamente 
105 
 
“ele ganhará um tambor”. “Só a expectativa de um tambor me impediu de exprimir 
mais o meu forte desejo de voltar ao útero” diz ele observando atentamente a mãe 
deitar-se outra vez, cansada, e ser acariciada pelos dois homens de sua vida, ambos 
sorrindo contentes. “Além do mais, meu cordão umbilical já fora cortado. Não havia 
mais o que fazer”, observa ele astutamente enquanto a cena esmaece. 
 Três anos mais tarde, em 1927, Oskar desfila pela casa em uma espécie de 
marcha, batendo o tambor ritmadamente enquanto chega a sala de jantar. Sobe no 
sofá e observa os adultos enquanto as velas de seu bolo do aniversário ainda estão 
acesas. Com os rostos vermelhos de bebida, os convidados riem e ouvem música, 
que é cantada e tocada em um piano pela mãe (Agnes) e por Jan. Oskar avalia com 



















Figura 38: O Tambor (tomada 03) 
 
Quando olha sua mãe, vê que Jan mantém disfarçadamente uma mão por 
dentro da blusa dela. Alfred, seu suposto pai, entretém os convidados com bebida e 
piadas.  
 Um dos convidados, em um uniforme militar, encosta Oskar no batente da porta 
e mede sua altura. Vemos ali os outros traços dos anos anteriores. Quando se levanta, 
o homem diz que em breve Oskar estará de seu tamanho. O menino olha para o traço 
e depois para o homem, em silêncio. Os adultos se reúnem então para jogar cartas e 
Oskar, sem saber o que fazer, enfia-se embaixo da mesa. Ali, ele vê Jan tirar um dos 
sapatos e esticar o pé calçado em uma meia fina e preta em direção as pernas de sua 







Nesse dia, pensando no mundo dos adultos e em meu 
próprio futuro, decidi parar de crescer ali mesmo. 
Decidi permanecer uma criança de três anos para 
sempre. Um gnomo! 
 
 
Oskar, em seu pequeno terno de marinheiro, conta então os degraus da escada 
que leva ao porão, que fora deixado aberto por descuido. 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8. Oskar 
vira-se para o lado e empurra, com uma careta, a estante cheia de garrafas ao chão. 
Logo depois, com um último suspiro, atira-se escada abaixo. O chão se aproxima 
rapidamente. A câmera executa lentos e vertiginosos movimentos circulares. Com um 





Minha queda foi um sucesso completo! Conta-se que 
no terceiro aniversário, caiu nosso Oskar pela 




 Os dias se sucedem e Oskar segue tocando seu tambor, ritimada e 
constantemente. Como é de se esperar, os adultos ao redor do menino logo enjoam 
do som repetitivo. Um dia, seu pai tenta arrancar-lhe o tambor a força. Oskar então, 
para expressar sua irritação, solta um grito estridente, alto, que parte imediatamente 





E assim descobri que a minha voz era capaz de um 
grito tão agudo que ninguém se atrevia a tirar-me 
o tambor. E quando me tiravam o tambor, eu gritava. 
E quando eu gritava, artigos valiosos 









Conseguindo finalmente ser, de alguma forma, ouvido pelos adultos, Oskar 
segue tocando seu tambor no decorrer do tempo44 e quando os primeiros desfiles 
nazistas começam a ser vistos nas ruas, Oskar vai para a escola. Logo no primeiro 
dia de aula, entretanto, a Professora tenta tomar-lhe o tambor e Oskar se mostra 
perversamente cruel. Gritando agudamente, o menino parte os óculos da Professora 
em milhares de pedaços, cortando os olhos da mesma. Com o rosto captado em um 
primeiríssimo plano que cria zonas levemente sombreadas, observamos Oskar sorrir 
satisfeito enquanto os pingos de sangue que lhe salpicaram o rosto escorrem devagar.  
A infância pode apresentar inúmeras facetas, tão ou mais densas quanto as 


















Figura 39: O Tambor (tomada 04) 
 
 
Quando Oskar, que está completando seis anos, não dá mostras de tornar a 
crescer e seu grito agudo passa a ser encarado como problema, sua mãe leva o 
menino ao médico. Chegando lá, ele se recusa a entregar-lhes o tambor e grita alto 
quando os adultos começam a tentar arrancá-lo a força. Os vários vidros contendo 
cobras, insetos, fetos de bebês e outras substâncias vão se partindo um a um 
conforme o grito do menino fica mais e mais alto, espalhando seus conteúdos aquosos 
ao chão. Depois, silêncio. 
                                                 
44 Como Oskar não cresce, o sentindo temporal e cronológico do filme fica prejudicado, impedindo o 
espectador de conseguir perceber a passagem dos dias, meses ou anos. Tais informações só são 

















Figura 40: O Tambor (tomada 05) 
  
Em meio as cobras e demais répteis mortos, o médico caminha 
cuidadosamente, evitando pisar no cadáver do pequeno feto jogado ao chão. 
“Extraordinário” murmura ele. Olhado sonhadoramente para o alto, o médico continua 
mais para si mesmo do que para os demais: “Vou escrever um artigo sobre isso em 
uma publicação médica.... Se não se importar, Sra. Matzerath”, diz ele voltando-se 
para Agnes, que está parada em silêncio. “Tudo bem”, responde ela sem muita 




(Lendo um jornal em voz alta) 
 
Tal força destrutiva na voz demanda uma forma 
especial na laringe posterior que o jovem Oskar 
Matzerath consegue encerrar. Um desenvolvimento 
acidental das cordas vocais é uma hipótese que não 
se deve deixar de lado. 
 
 Em seu tom acadêmico, o médico transforma a “voz” do menino em algo a ser 
estudado e categorizado. “E por que é que ele não cresce?” pergunta a avó do menino 
ao término da leitura. “Terá que perguntar a ele” responde a mãe dando de ombros. 
Em seu típico tom irônico que exala de cada cena, o diretor Volker Schlöndorff nos 
passa a exata impressão de que a infância está cercada também pela demagogia 
adulta. O que é essencial continua sem resposta. Os adultos também não sabem onde 
encontrá-la.  
 Oskar, visivelmente entediado com todas essas discussões, caminha rumo a 
um pátio abandonado, onde outras crianças brincam. “Lá está ele!” grita um menino 
quando Oskar se aproxima. “Encontrei duas rãs!” diz outro correndo na direção do 
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grupo de crianças. Sentada no chão, uma menina mexe com uma colher de pau a 
sopa que ferve lentamente sobre uma pequena fogueira. “Devo jogá-las aí dentro?” 
diz o outro se aproximando. A câmera foca a panela e o menino solta as rãs dentro 
da água quente. Elas pulam descontroladas enquanto a colher mexe vagarosamente 
a água.   
 Outro menino abre a calça e começa a urinar dentro da sopa, enquanto as 
crianças riem. “Ainda estão nadando!” comenta um outro. Oskar vira as costas e 
começa a se afastar quando uma das meninas aponta-lhe o dedo e diz em voz de 
troça: “Oskar deveria experimentar a sopa!”. Ele começa a correr, mas as crianças o 
cercam contra uma parede. “Não! Oskar não quer!” ouve-se o menino gritar. A câmera, 
que está posicionada do alto da cena, nos dá a exata noção de que Oskar corre em 
círculos enquanto as demais crianças o cercam. Os meninos então empurram Oskar 
contra a parede e seguram seus braços. Uma das meninas força-o a abrir a boca e 
empurra uma colher fumegante de sopa com rãs e urina para dentro dela. “Bom, né?” 
pergunta ela enquanto força-o a beber outra vez. Oskar tosse e cospe, mas ninguém 

















Figura 41: O Tambor (tomada 06) 
 
Quando as crianças cansam da brincadeira, soltam o menino, que escorrega 
para o chão. “Vamos embora” dizem eles se afastando. Oskar, com sopa escorrendo 
pelo queixo, fica ali parado, tossindo encolhido. Curiosamente, o menino não gritou 
para impedir tal acontecimento. Seu grito só é usado contra adultos. A infância 
enfrenta seus percalços e as crianças tem suas próprias lógicas e regras.  
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 Os dias passam, Oskar continua tocando seu tambor e observando os vícios 
adultos que o cercam, como as constantes traições de sua mãe com seu primo Jan. 
Enquanto a voz do führer ecoa por todos os lados em uma Alemanha desmotivada, 
Oskar grita para ser ouvido.   
 Tempos depois, quando o menino já está com cerca de doze anos, seus pais 
levam-no ao circo. Lá, Oskar conhece Bebra, um anão líder de uma trupe e que toca 
música em taças de cristal. “Parei de crescer aos dez anos” diz ele conversando com 
Oskar após o espetáculo. “Antes tarde do que nunca”, continua ele rindo. Oskar então 




(Sentando-se em uma pequena escada) 
 
Sabe, Sr. Bebra... para dizer a verdade, eu prefiro 
ser um membro da audiência e deixar a minha pequena 





Meu caro Oskar! Confie num colega experiente. A 
nossa espécie nunca deve se sentar na audiência. A 
nossa espécie tem de atuar e fazer correr o 
espetáculo ou os outros correm conosco. Os outros 
estão chegando... Vão ocupar os recintos. Vão 
organizar desfiles com tochas, construir e ocupar 
os palanques e apregoar a nossa destruição. 
 
 
























O tempo passa. Um dia, o pai de Oskar leva para casa um rádio novo, que é 
colocado em cima do piano. A foto de Mozart é simbolicamente substituída pela de 
Adolf Hitler na parede. No rádio, as notícias da guerra se tornam cada vez mais 
frequentes, substituindo a música que antes ecoava alegremente pela sala. Alfred se 
alia ao partido e no dia do comício, Oskar esconde-se sorrateiramente nas estruturas 
da arquibancada.  
O dia claro, a multidão sentada nas arquibancadas e os soldados enfileirados 
rigidamente compõem o cenário do comício. As pessoas agitam bandeiras vermelhas 
onde está estampado o símbolo da suástica enquanto um orador de fino bigode preto 
fala eloquentemente para o povo. O “Heil!” ecoa pelo ar quando o orador termina e a 
banda começa uma marcha sincronizada. A cena então ganha contornos caricatos e 
mesmo cômicos pela perspectiva de Schlöndorff: Oskar, querendo participar da 
música, começa a tocar seu tambor em um ritmo próprio. Os tambores mais próximos 
começam a destoar dos demais, desafinando a marcha toda. Logo, cada parte da 
banda está tocando algo diferente, em um ritmo próprio. Os soldados marcham em 
passos quase de dança e Oskar toca empolgado seu tambor. A plateia começa a 
executar uma dança, os braços erguidos para o alto em homenagem à Hitler e, de 
repente, a marcha se torna uma valsa. As pessoas na plateia começam a dançar 
tranquilamente a valsa, em duplas. A valsa cresce e todos no local agora dançam 
suavemente, enquanto a câmera dá um zoom rápido no rosto do orador, o único que 
ainda persiste com o braço esticado.  
O diretor ironiza ainda mais a fragilidade do sistema totalitário quando a chuva 
começa a cair e todos dispersam, correndo. Os soldados fogem e mesmo Oskar corre 
para casa, fugindo do aguaceiro. No meio do pátio, o orador fica sozinho, irritado pelo 
modo como terminou seu comício. Corta. 
Mais tempo se sucede. Em um dia nublado, Oskar, Alfred, Agnes e Jan vão a 
uma praia de areia úmida e vento cortante. Agnes se senta em um tronco de árvore 
para tirar as meias e os sapatos e Jan se abaixa para ajudá-la, sempre tocando-a de 
forma íntima. Oskar observa em silêncio. 
Caminhando na praia, o grupo se aproxima de um pescador. “Tem algo aí?” 
pergunta Agnes. “Vamos ver” responde o pescador puxando uma corda grossa de 
dentro d’água. Quando pescador termina de puxar, a câmera enfoca em primeiro 
plano a cabeça decepada de um burro, de onde saem grossas enguias que se reviram 
na boca aberta do animal morto. Os tons frios da cena causam verdadeira ânsia no 
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espectador e simpatizamos quando Agnes se ajoelha para vomitar violentamente 
diante de tal cena repugnante. 
Oskar toca vivamente seu tambor enquanto a câmera – em primeiríssimo plano 
– mostra as enguias se agitando na gosma branca que se forma ao lado da cabeça 
do burro, enquanto mãos de homens vão enfiando-as em um saco. A câmera enfoca 
rapidamente o rosto nauseado de Agnes, depois o pescador enfiando o braço pela 
boca do burro decepado, tudo tendo como fundo musical o barulho constante do 


















Figura 43: O Tambor (tomada 08) 
 
Na cena seguinte, Alfred prepara as enguias para o jantar. Schlöndorff mostra 
sutilmente a escatologia da guerra e do mundo adulto nos detalhes: a enguia se 
retorce agoniante enquanto a faca lhe decepa o pescoço. 
“Você não está imaginando que eu vou comer isso” diz Agnes enojada quando 
vê a mesa preparada. Alfred então rebate, irritado, que gastou um bom dinheiro com 
as enguias. Uma discussão inicia-se. Oskar começa a se afastar da briga interminável 
e esconde-se no guarda-roupas. A sequência seguinte apresenta um jogo sutil de 
câmeras que carrega a cena com um certo tom de lascívia que desestabiliza o 
espectador. Agnes corre para o quarto, chorando, e atira-se na cama. Do ponto de 
vista de Oskar, de dentro do armário, o espelho interno deste armário divide a cena 
em duas: a direita, Jan se aproxima fechando a porta. O pé de Agnes, calçado com 
um sapato de salto vermelho, está estendido para o alto enquanto ela chora. Jan deita-
se sobre o corpo da prima, acalmando-a. Lentamente, ele desce a mão pelas pernas 
dela, acariciando-a. Do lado esquerdo, refletido no espelho, Alfred limpa os talheres 
sujos. Oskar vê, assim, os desamores de sua mãe e a ignorância velada de seu pai 
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pelos contornos embaçados de um espelho.  Executando um traveling para trás, a 
câmera revela Oskar, sentado cabisbaixo dentro do armário escuro. Ao fundo, o 
reflexo do menino em um espelho nos remete a uma divisão, à existência de dois 



















Figura 44: O Tambor (tomada 09) 
 
Os dias se sucedem. Enquanto o exército alemão vai lentamente dominando 
as regiões ao redor, a mãe de Oskar começa a criar uma espécie de repulsa pelo 
menino ao mesmo tempo em que desenvolve uma estranha compulsão por comer 
peixes completamente crus. Em uma confissão ao padre, que é interrompida pelo 
tambor de Oskar, Agnes pergunta-lhe o que deve fazer com o menino. “Quero bem 
ao Oskarchenco. Mas ele já tem 14 anos! É sempre esse aborrecimento”. Oskar já 
não é mais criança, mas insiste em permanecer na infância, contrariando o estatuto 
do crescimento proposto.  
 Nesse meio tempo, Agnes entra em uma crise de depressão cada vez mais 
profunda. Em cenas que beiram a repulsa, vemos a mulher comer peixes crus, 
mordendo-os pela cabeça e puxando tripas e escamas. Quando a avó de Oskar chega 
para conversar com ela, diz-lhe que: “E daí se você está grávida! Aqui tem bastante 
espaço para outra criança”, o que pega Alfred completamente desprevenido. Agnes 
então balança a cabeça negativamente, descontrolada “Nunca, mamãe, nunca!”. E 
então corre para o banheiro. Oskar começa a bater na porta com os pequenos punhos 
de forma ritmada, fazendo um som semelhante ao de seu pequeno tambor “Mamãe! 
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Era uma vez um tamborileiro chamado Oskar. Ele 
perdeu a sua pobre mãe, que tinha comido peixe 
demais. Era uma vez um povo crédulo, que acreditava 
no Papai Noel. Mas o Papai Noel era, na verdade, o 
homem do gás.  
 
 
 O tempo passa e o governo nazista invade a pequena cidade de Oskar, na 
tentativa de extirpar o nicho de poloneses ali existente. Oskar vê os estragos da guerra 





1º de Setembro de 1939. Conhecem a data, presumo. 
Foi quando eu cometi o meu segundo grande crime. 
Não só tamborilei a minha pobre mãe até o túmulo, 
mas também meu pobre tio e suposto pai, Jan 
Bronski, até o correio polonês levando-o à morte. 
 
 
Jan, que fora trabalhar normalmente no correio aquele dia levando Oskar 
consigo, não esperava que fossem ele e todos os demais poloneses que ali 
trabalhavam cercados e mantidos presos pelos militares. Depois de três dias de cerco 
e troca de tiros, os militares invadem o correio destruído e captura os últimos 
remanescentes vivos. Oskar, que é resgatado por um dos oficiais, choraminga nos 
braços do homem enquanto Jan, com um último sorriso, vira-lhe a carta que faltava 
para completar o jogo que jogavam minutos antes.  
As câmeras registrando o fuzilamento dos homens marcam a entrada do 






Filmaram-nos para um noticiário que foi mostrado 
em todos os cinemas. As peripécias de Oskar no 
correio polonês ficaram registradas na história, 



















Figura 45: O Tambor (tomada 10) 
 
 
Tempos depois, a avó de Oskar leva Maria, uma menina loira de cerca de 
dezesseis ou dezessete anos, para trabalhar na pequena mercearia de Alfred e ajudar 
a cuidar de Oskar. Vemos então que apesar de Oskar não crescer, Schlöndorff 
imprimiu detalhes que nos levam a entender que o garoto já atingiu certa maturidade 
sexual. A leve mudança no cabelo é notável. Este já não é mais tão assentado e sim 
um pouco bagunçado, o que faz o menino parecer mais maduro e cria a ideia de uma 
rebeldia adolescente. Quando Alfred é visto tomando uma dose de bebida, vemos 
Oskar fazer o mesmo (embora não fique claro se é, de fato, alguma bebida alcoólica 
ou não). A própria linguagem corporal do menino insinua que ele adquiriu os hábitos 
dos homens com quem convive. Isto tudo somado ao sorriso que Oskar lança à Maria 
quando este a vê, nos faz crer que Oskar já está longe da suposta inocência infantil.  
Em uma tarde na praia, Oskar observa as curvas do corpo de Maria enquanto 
essa toma sol deitada na areia. “Não tendo em conta as minhas paixõezinhas 
anônimas” diz o menino “Maria foi meu primeiro amor”. A partir daí, os movimentos da 
câmera enfatizam o jogo sexual adolescente que se estabelece entre os dois, focando 
sempre muito de perto o rosto e o colo de Maria, bem como os olhares desejosos de 
Oskar45.  
“Maria cheirava baunilha” diz Oskar narrando um outro dia na praia “eu me 
pergunto por que. Será que se esfregou em algo? Será algum perfume barato? Oskar 
decidiu descobrir”. Enquanto trocam de roupa, Maria ajuda o menino a se vestir. Há 
                                                 
45 Diferentemente do que acontece em O Labirinto do Fauno, entretanto, a proximidade da câmera 
nesses casos não gera zonas sombrias que causam tensão. Pelo contrário, o diretor enfatizou o uso 
de tons claros e/ou quentes em tais cenas, criando a sensação de calor que valorizam sempre as curvas 
do corpo jovem e feminino da moça. 
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aqui uma tênue linha entre o pudor e a inocência que é levada ao limite: Maria não vê 
problemas em ver o menino nu ou ajudá-lo a se trocar porque não o tem por um 
adolescente ou adulto. Afinal, todas as noites é em um berço que ela coloca Oskar 
para dormir. Ele, por sua vez, no ápice de seus dezesseis anos anseia pelo 
descobrimento do mundo carnal dos adultos, mundo do qual ele tanto buscou fugir.  
Oskar então observa a menina se trocar, tirando peça por peça. Quando ela 
finalmente se vira de frente para ele, nua, o menino arregala os olhos e corre à 
ajoelhar-se no meio das pernas dela. Alguns dias depois, Alfred sai e diz à Maria que 
Oskar pode dormir com ela naquela noite. Sem nenhuma trilha sonora, o que causa 
ainda mais estranheza à cena, vemos o menino consumar sua entrada na vida adulta. 
Em um corpo de três anos, mas com a mentalidade de dezesseis, Oskar vai se 




Figura 46: O Tambor (tomada 11) 
 
Chegando em casa algum tempo depois, Oskar, com uma mistura de raiva e 
choque no olhar, vê Maria e Alfred deitados no sofá da sala. O pai, as calças 
abaixadas até o joelho, está por cima da menina, que geme alto. Oskar então se lança 
com violência sobre as costas do pai, tentando arrancá-lo dali. Alfred fica irritado e 
tenta bater no menino. Maria chora, Oskar cai em um silêncio traído.  
Durante o jantar de final de ano, quando a neve cai grossa e os exércitos de 
Hitler dominam a Europa, Oskar aninha seu pequeno irmão no colo. “Kurtchen, meu 
filho... Você é mesmo meu filho. Quando fizer três anos, vou te dar um tambor. E se 
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não quiser crescer, eu lhe ensino como” diz ele ao menino que chora em seu colo. 
Entretanto, o próprio Oskar já cresceu.  
Mais tarde, Oskar reencontra Bebra, que lhe conta que agora diverte o exército 
nazista com algumas apresentações aos soldados no campo de batalha. Para não 
serem mortos pelo sistema, Bebra e sua trupe subvertem-no. Oskar se junta a eles 
em uma apresentação em Paris, onde o exército nazista a essa altura está alojado. 
Nas suas andanças pela capital francesa, Oskar termina se envolvendo com Roswitha 
Raguna, a única mulher que compõem a trupe de Bebra.  
 
 
Figura 47: O Tambor (tomada 12) 
 
Os dois vivem um romance rápido, já que uma noite Bebra entra apressado no 
quarto onde os dois dormem e diz a eles para levantarem, pois os “americanos” 
haviam chegado. No meio do caminho para o caminhão que os tiraria dali, as bombas 
começam a cair e a pequena Roswitha morre soterrada pelos escombros de uma 





Roswitha... Não sei sua idade. Sei apenas que tinha 
cheiro de canela e noz moscada. Conhecia o coração 
de todos os homens, menos o seu próprio. 
 
 
Ao chegarem novamente na pequena cidade de Oskar, Bebra se despede em 







Meu caro Oskar... Nós duendes e tolos não 
deveríamos dançar no concreto que foi assentado 
para os gigantes.  
 
O caminhão parte levando o resto da trupe e Oskar afasta-se. Ao fundo, a 
câmera mostra as ruínas e a destruição causada pelas bombas. Ao chegar em casa, 
Oskar é recepcionado pelo pai e por Maria, que ficam em um misto de surpresa, alivio 
e raiva por vê-lo. “Onde você esteve?” pergunta Maria incisiva “Procuramos por você 
em toda parte! A polícia fez um pente fino, achamos que tínhamos abandonado você. 
Pode usar uniforme agora?” 
A câmera executa um lento travelling enfocando o rosto do menino, que 
observa em silêncio as figuras de Maria e Alfred recortadas contra o fogo quente da 
lareira atrás deles. “O importante é que você está aqui agora” diz ela sorridente, 
quando Alfred a abraça. A cena esmaece.  
O toque lento de uma corneta, o batuque fúnebre do tambor de Oskar. Pelas 
ruas, destruição e fogo. O regime nazista cai conforme os norte-americanos unem-se 
à batalha. Com raiva, Alfred tira o retrato de Adolf Hitler da parede e o amassa, 
jogando-o ao fogo. Novamente na parede, o retrato de Mozart parece observar a cena, 
vitorioso. Corta. Já no porão, a família de Alfred e alguns vizinhos escondem-se dos 
exércitos invasores. Quando menos esperam, a portinhola do porão abre-se com um 
baque seco e um soldado grita apontando uma arma: “Mãos ao alto!”.  
Os soldados invadem o porão e, enquanto um deles revista as pessoas que 
estão ali embaixo, outros dois arrastam uma das mulheres para o canto e estupram-
na. A ausência da música na trilha sonora faz do assovio das bombas caindo e dos 
gritos desesperados da mulher a única melodia ouvida. Um outro soldado pega Oskar 
no colo e batuca calmamente o tambor do menino, quase entediado, enquanto espera 
os companheiros terminarem.  
Deliberadamente, Oskar entrega um pequeno broche - onde se vê a suástica 






















Figura 48: O Tambor (tomada 13) 
 
Angustiado e trêmulo, Alfred enfia o broche na boca e tenta engoli-lo. O homem 
engasga, causando confusão. Os soldados mais próximos gritam para que Alfred 
pare. Maria grita pedindo para que estes não façam nada. Alfred sufoca. Ouvem-se 
os tiros e Alfred cai ensanguentado, visivelmente morto. Oskar, o menino de eternos 
três anos, perdeu não só o pai, a mãe e o tio para a guerra. Perdeu sua infância e a 
si próprio para ela. Corta. 
Em meio aos batuques do tambor de Oskar, Maria, sua avó e o pequeno 
Kurtchen enterram Alfred em uma cova simples, com um caixão improvisado. 
Enquanto Maria reza aos prantos, Oskar se ajoelha em frente ao tumulo de seu pai. 
Ergue o pequeno tambor e diz em voz baixa, mais para si mesmo do que para os 
outros: “Devo ou não? Você já tem 21 anos, Oskar! Você deve ou não? Você é um 
órfão, Oskar.” E então o menino joga seu tambor sobre o caixão do pai, junto com as 
pequenas baquetas. Enquanto a pá de terra vai cobrindo o caixão e o tambor, Oskar 
deixa cair uma lágrima. “Devia, devo... Quero... Crescer!” diz ele enquanto a câmera 
realiza os mesmos movimentos circulares vertiginosos de sua primeira queda.  
Kurtchen então acerta uma pedra na cabeça do irmão e Oskar cai dentro do 
túmulo do pai. Os adultos cercam o menino, em pânico. Um filete de sangue escorre 
do nariz de Oskar. Alguém sussurra em seu ouvido: “Descanse em paz”. Será um 
adeus à infância que ali se perde? “Ele está crescendo!” diz um outro homem fechando 
os olhos. “O que?” pergunta Maria, confusa, entre lágrimas. “Ele está crescendo!”, 
torna ele “Veja como ele está crescendo!”. A cena esmaece. 
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Em um carrinho, com a cabeça enfaixada, Oskar se despede da casa de sua 
infância, partindo - com Maria e seu pequeno irmão – para longe dali. A destruição é 
evidente e as ruínas empilham-se gigantescas onde antes havia comércio, calçadas 
e vida. A multidão lota a pequena estação de trem. Entre o alvoroço, Maria consegue 
subir com Oskar e Kurtchen em um dos vagões que imediatamente se põe em 
movimento. Gritando pela avó, Oskar parte rumo ao desconhecido.  
 
Figura 49: O Tambor (tomada 14) 
 
O trem atravessa uma plantação, onde uma mulher continua colocando batatas 
para assar. A câmera se abre em um grande plano e nos despedimos de Oskar, a 
quem a morte atingiu de inúmeras maneiras. Fim. 
 
 
2.2.1 Algumas considerações sobre o filme “O Tambor”, 1979. 
 
 
O Tambor, (Die Blechtrommel, 1979) filme dirigido pelo diretor alemão Volker 
Schlöndorff (Wiesbaden, 31 de março de 1939), é uma adaptação do livro homônimo 
escrito por Günter Grass. Produzido a partir de uma parceria entre Alemanha, França, 
Polônia e Iugoslávia, o drama foi lançado em 1979 e conquistou o Oscar de melhor 
filme estrangeiro (1980), o prêmio de melhor filme no Festival de Cannes (1979), o 
Prêmio Bodil de melhor filme europeu (1980) e o prêmio de melhor filme estrangeiro 
pela Academia Japonesa de Cinema (1982). 
O filme contou com a produção de Franz Seitz e com o roteiro de Jean-Claude 
Carrière, Günter Grass, Volker Schlöndorff e Franz Seitz. Os atores Mario Adorf 
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(Alfred), Angela Winkler (Agnes), David Bennent (Oskar), Katharina Thalbach (Maria), 
Daniel Olbrychski (Jan) e Berta Drews (Anna) deram vida aos personagens principais 
da história.  
Na história original, publicada em 1959, Oskar Matzerath é interno de um hospício, 
de onde narra a história de sua vida, de sua cidade e de sua família. Em tons irônicos, 
Oskar conta-nos a vida durante a ascensão e queda do III Reich na cidade de Danzing, 
na qual os pequenos burgueses pretensiosamente indefesos, entretanto coniventes 
com o regime nazista, seguiam suas vidas ao mesmo tempo em que a história mundial 
era modificada. Remontando à infância, Oskar46 (que muitas vezes se confunde com 
o tambor e avalia a si mesmo como se fosse outra pessoa) nos conta sobre suas 
desilusões, como na passagem onde narra:  
 
Só e incompreendido, ficava Oskar debaixo das lâmpadas imaginando como 
as coisas ainda continuariam assim por sessenta ou setenta anos, até o dia 
em que um curto-circuito final viria interromper a corrente de todos os 
mananciais luminosos; perdeu, em consequência, o entusiasmo, antes 
mesmo que sua vida debaixo das lâmpadas tivesse começado. Foi 
unicamente a perspectiva do tambor de lata que me impediu de conferir 
expressão mais categórica ao impulso de retornar ao útero materno (GRASS, 
1982, p.54 apud MAZZARI, 1999, p. 24). 
 
Apesar do filme dirigido por Schlöndorff guardar grandes semelhanças com o 
livro e mesmo contar com o próprio Grass e Jean-Claude Carrière como roteiristas (o 
que contribui para que o filme não sofra tantas alterações), acreditamos que o livro 
contém elementos próprios que aqui serão apenas parcialmente considerados, já que 
o mesmo, em nossa concepção, merece um estudo a parte. Sobre adaptações 
literárias para o cinema, André Klotzel, que circula entre os mais bem renomados 
diretores brasileiros da década de 1980, afirmou certa vez em uma entrevista que 
mesmo que o filme se baseie em uma obra, se tratam de duas linguagens diferentes 
e que essa posição não pode ser encarada como uma “camisa de força”, sendo papel 
                                                 
46 Oskar Matzerath é considerado um dos maiores personagens da literatura alemã. Ao lançar seu livro 
na Feira do Livro de Frankfurt de 1959, Günter Grass rompia com a densa atmosfera que pairava sobre 
a literatura alemã no pós-guerra e dava abertura para uma escrita de maior liberdade sexual. 
Justamente por isso o livro demorou 28 anos para ser publicado na Alemanha Oriental onde, ainda sim, 
foi considerado por muitos como sendo abusivo e pornográfico. O autor fez referência ao personagem 
de Oskar muitas outras vezes em seus livros e retomou-o novamente no livro A Ratazana, onde o 
personagem, agora sexagenário e de certa forma famoso, faz uma retrospectiva mais ampla do cenário 
político dos anos 1980, no contexto do pós-guerra. A história de Oskar é tão emblemática que a versão 
cinematográfica também foi a primeira película alemã a ganhar um Oscar depois da Segunda Guerra 




do cineasta conceder-se a liberdade de fazer as coisas conforme lhe pareça melhor. 
Nesse sentido, concorda com Sebastião Leite (2003) quando este afirma que: 
 
As adaptações fílmicas podem ter gradações quanto ao seu propósito. [...] 
Por um lado, o desejo do diretor de não ser totalmente infiel a um texto [...] e, 
por outro, a aspiração de afirmar a própria identidade, pois é artista de uma 
outra linguagem (LEITE, 2003, p. 149) 
 
Quando questionado sobre o grande interesse em adaptações de livros que 
tinha no começo de sua carreira de cineasta, Schlöndorff respondeu que:  
 
Bom, antes de mais nada eu sempre fui um leitor. E algumas das minhas mais 
fortes experiências como jovem foi me apaixonar pelos personagens dos 
livros. E isso é muito fácil de controlar. Veja, o mundo é extremamente 
confuso e, quando leio um romance, está tudo tão encaixado nos lugares... 
Estou brincando (risos). Mas, quero dizer, eu apenas sinto que há algo ali. Eu 
gosto muito de ler. [...] Eu me identifico muito com alguns personagens dos 
livros, mas isso nem sempre é verdade. Eu nunca fui o garoto de O Tambor, 
por exemplo. Eu cresci, não muito, mas um pouco mais que ele e nunca tive 
um tambor em minha vida. Mas, de alguma forma, eu consigo me identificar 
com a vista do mundo através dos olhos de uma criança. De qualquer forma, 
me parece que estamos sempre trabalhando com algo que alguém já fez 
antes. [...] Quando eu estou no set fazendo meus filmes eu estou fazendo um 
filme. Não gosto de pensar na literatura ou no livro por trás daquilo47. 
 
 Nos ateremos, portanto, ao estudo do filme propriamente dito, mesmo tendo 
consciência de que algumas alterações, omissões e acréscimos existem na versão 
cinematográfica48. Porém, ao nos referirmos especificamente à personagem de 
Oskar, poderemos lançar mão de algumas referências de seu personagem original, 
visto que aí se constitui a personalidade do menino. 
                                                 
47 Entrevista disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=ktK_RLIqYgw> Acessado em 13/12/13. 
Tradução nossa. 
48 A mais notável alteração na história cinematográfica talvez se dê entorno da instituição da Igreja. No 
livro, Grass fez questão de enfatizar que o grito do menino só não parecia ser capaz de quebrar os 
vidros da Igreja do Sagrado Coração de Jesus (o que talvez evidenciasse o poder que a Igreja Católica 
detinha no período) enquanto que no filme o diretor satirizou enfaticamente a instituição da Igreja por 
duas vezes: na primeira, Oskar grita do alto de uma torre enquanto sua mãe se encontra as escondidas 
com Jan e quebra inúmeros vidros pelas ruas da cidade, inclusive os da Igreja. Na segunda, durante 
uma confissão de sua mãe, Oskar sobe em uma escultura de mármore retratando a virgem Maria e o 
menino Jesus ladeados por anjos e começa a brigar com um dos anjos, estapeando-o (o que pode 
refletir a mudança de cenário enfrentada pelas gerações da décadas de 1970 e 1980, que já avaliavam 
distanciadamente a Segunda Guerra, vinte anos após seu término). Em entrevista (na ocasião do 
lançamento do filme) Günter Grass, ao ser questionado sobre como ele entendia as modificações 
apresentadas na adaptação cinematográfica de seu romance e como ele interpretava tais modificações, 
respondeu que "em um filme, o literário é sacrificado" (PEDRO, 2010). Como mostra Elizandra Pedro 
(2010) ao analisar os dois Oskar Matzerath (literário e cinematográfico), há no filme uma certa 
"franqueza otimista que contrasta com a organicidade pessimista do romance”. O próprio diretor, em 
entrevista, disse que procurou construir uma narrativa independente do livro e criar uma biografia real 
de um menino que decide não mais crescer, retirando a carga de negatividade geralmente atribuída a 
ele (sua posição de interno do hospício e sua deformidade).  
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Quando questionado sobre seus personagens, Schlöndorff disse que: “Desconfio 
daqueles que tem uma missão e querem ser heróis, mas amo aqueles que se 
comportam em certa media como heróis, mas que não o são49”. Oskar, personagem 
controverso que busca permanecer na infância a todo custo, ainda que essa lhe 
escape mais a cada instante, foge, sem dúvida, do arquétipo de herói infantil. Assim 
como Ofélia desobedece a regra imposta ao comer as uvas, Oskar desobedece a 
ordem ao decidir parar de crescer.  
Com um olhar crítico para o mundo e para as pessoas (que se desenvolveu desde 
muito cedo), o menino se torna a representação não só da infância que vive na guerra, 
mas a representação de toda uma geração que não está pronta para o 
amadurecimento que a guerra exige. Como aponta Heinrich Vormweg (1986, apud 
MAZZARI, 1999, p.35) sobre o caráter duvidoso do personagem Oskar: 
 
Esse gnomo de talhe heroico, esse ser que ficou atolado em seus propósitos, 
esse monstrengo altamente capacitado, o cretino astuto, o monstro - por um 
lado individual radical, por outro lado representa toda uma geração que não 
amadureceu para a humanidade.   
 
 O fato de Oskar decidir permanecer na infância e conservar seu tamanho 
pequeno, também nos convida (diretor, câmera e espectador) a ver o mundo pelo 
ponto de vista da criança. Como aponta Marcus Mazzari (1999, p.42), as dimensões 
liliputianas de Oskar Matzerath possibilitam-lhe:  
 
[...] acesso a todos os lugares que deseja: embaixo da mesa sobre a qual os 
adultos jogam baralho ao mesmo tempo em que desenvolvem com os pés 
um jogo erótico; em vestiários femininos e em algumas camas de mulheres; 
sob as saias de sua avó Anna, único lugar em que encontra proteção e 
aconchego; também sob as tribunas, durante manifestações políticas que ele 
busca sabotar com o tambor. Valendo-se de seu disfarce de criança de três 
anos, Oskar, "o anjo de inocência que de tudo partilhava sem participar", 
como formulado em A Ratazana, penetra no edifício do Correio Polonês para 
registrar no dia seguinte cada detalhe dos combates entre poloneses e 
alemães.  
 
Nesse sentido, Schlöndorff fez um exímio trabalho ao rodar a maior parte do filme 
em câmeras baixas, acompanhando sempre a altura de Oskar e, portanto, seu ponto 
de vista. Diferentemente do Labirinto do Fauno, onde Del Toro usa do inclinamento 
da câmera para dar melhor noção da diferença de altura entre adultos e crianças, o 
diretor alemão buscou - no rebaixamento da câmera e nas dimensões pequenas -
                                                 




mostrar como Oskar percebe o mundo50. Assim, quando estamos acompanhando o 
menino, vemos sempre os adultos dos joelhos para baixo ou da cintura para baixo, o 
que sutilmente revela o pano de fundo do filme: trata-se de uma criança que não quer 
mais crescer, mas que quer ser tomada por igual pelo mundo adulto. Ofélia reconhece 
a divisão hierárquica da idade. Oskar muitas vezes a ignora. 
Dessa forma, fica claro que a criança pode ver inúmeras coisas que nós, adultos, 
supomos que lhes passem despercebidas. Através de um olhar infinitamente mais 
direto que parece enxergar as coisas sem as dúvidas e questionamentos dos adultos, 
a criança é perfeitamente capaz de compreender o que lhe cerca. E Oskar, por meio 
de seu grito agudo, exige ser ouvido, exige que não lhe subestimem. Com humor ácido 
e olhar sagaz, o menino nos diz claramente que a infância não deve ser desdenhada. 
A destruição que tal grito causa anuncia também a necessidade da mudança, do 
recomeço. É o grito de uma humanidade que pede pelo fim das atrocidades cometidas 
em nome de um discurso preconceituoso, que pede pelo fim do Holocausto, que pede 
por paz. Como afirma o menino: “Minha obra era, pois, destruição. E o que não 
conseguia destruir com meu tambor, fazia-o com minha voz” (GRASS, 1982, p.22 
apud MAZZARI, 1999, p. 46). Como quer Benjamin, a infância é a face da renovação 
do tempo e da história após a destruição. A morte, a ruína e a destruição em seus 
sentidos alegóricos não significam o fim, mas sim o recomeço. Quando questionado 
justamente sobre o uso do cinema como um caminho para esse recomeço, como “uma 
ferramenta de extirpação da culpa coletiva de uma nação”51 (e também sobre seu 
grande interesse na Segunda Guerra Mundial), Schlöndorff afirmou que:  
                                                 
50 Tal jogo de câmeras mostra a dificuldade enfrentada por Schlöndorff na adaptação do livro para o 
cinema. O diretor sabia que teria que sacrificar a visão direta de Oskar na narração da história (no caso, 
muito da consagração do livro vem da narração ácida do menino, deslocada entre primeira e terceira 
pessoa, mas sempre ali presente). No filme, nem sempre Oskar vê tudo ou participa da cena. Tais 
escolhas foram feitas ao longo de um processo de dois anos de gravações e diversas discussões com 
roteiristas e produtores, escolhas essas que, como afirmou Schlöndorff, foram necessárias para manter 
a própria coerência da história (PEDRO, 2010). 
51 O autor da história original tem enorme reconhecimento na Alemanha justamente por instigar os 
alemães a assumirem a culpa histórica que carregam. Em seu mais recente livro autobiográfico, 
intitulado "Nas peles da cebola" (2007), Grass - que também foi membro partidário da elite nazista - 
comenta acerca desse arrependimento: “No instante em que invoco o garoto de treze anos que eu era 
na época, em que o tomo como incumbência, e me sinto tentado a julgá-lo, ele me escapa. Ele não 
quer ser avaliado ou julgado. Foge para o colo da mãe e diz: “Eu era apenas um garoto, apenas um 
garoto”. Sobre o sumiço de um de seus amigos de escola, por exemplo, afirma que: “[...] aceitei mudo 
seu desaparecimento e assim evitei mais uma vez as palavras "por quê", de modo que meu silêncio 
agora [...] reboa em meus ouvidos” (2007, p.23). Posteriormente, o autor acrescenta que: “Se nós na 
época tivéssemos feito... Se nós na época fôssemos... Mas eu não fiz, eu não fui.” (2007, p. 23). Por 
fim, admite que: "O tempo passou até que compreendi aos trancos e barrancos, admitindo 
hesitantemente comigo mesmo, que eu tinha parte sem saber, ou melhor, sem querer saber, em um 




Acredito que cada geração tem que lidar com essa chaga, com o lugar onde 
nasceram e com o tempo em que nasceram. Me aconteceu de nascer em 
1939, no começo da Segunda Guerra Mundial, no meio da Alemanha. Eu não 
entendia isso enquanto crescia, mas quando cresci, foi com isso que tive que 
lidar. Se eu tivesse nascido em Chiapas (México) eu faria tipos diferentes de 
filmes, especialmente se fosse hoje. Mas, acredito que não haja diferença. 
Nós sempre teremos que lidar com alguma coisa, isso é o que a vida faz. E 
no fim, são as suas experiências que contam. Ter que lidar com o Holocausto 
como sua vizinha... é difícil, mas não é o que realmente importa52. 
 
 Por fim, quando questionado sobre o fato de, assim como Oskar e como o 
próprio Günter, ter passado a infância durante o período de guerra, o cineasta 
respondeu que: 
 
Bem, quando eu disse que períodos de guerra produzem situações extremas, 
onde os seres humanos precisam definir o que é igualdade, eu estou falando 
da Alemanha. [...] Eu cresci vendo muita violência e quando busco minhas 
memórias, bem, eu tinha cinco ou seis anos e você sabe, esse é o momento 
em que estamos formando nossas primeiras memórias. E eu me lembro de 
corpos jogados nas ruas, pessoas que se enforcaram em árvores, eu vi minha 
própria mãe morrer queimada e cidades inteiras serem destruídas por 
bombas. As luzes do fogo e das explosões eram tão fortes que eu escutava 
as pessoas dizerem que podiam ler os jornais durante a noite, a quilômetros 
de distância. Como uma criança, eu não me impressionava com essas coisas. 
Elas eram... Elas eram... É como na história de Oskar e seu tambor. Eu não 
via o mundo diferente, apenas acreditava que era assim que ele era. E se 
tantas pessoas morriam me parecia que isso era o normal, era simplesmente 
o que acontecia. [...] Acredito que, as vezes, as crianças podem conviver 
melhor com a violência do que os adultos. O problema é que quando essas 
crianças crescem, elas tem que conviver com esses termos, com a violência, 
e elas tem que lentamente começar a fazer parte dela53.  
 
 
O que nos parece, dessa forma, é que a infância luta diariamente suas próprias 
batalhas, lida com os problemas adultos e ainda sim é subestimada em sua 
capacidade de entendimento. Quando essa é colocada em um contexto de guerra, se 
adapta àquele contexto e o subverte-o conforme seus próprios preceitos. A riqueza 
de informações se dá, portanto, no ato de recriação dessas crianças. Quando as 
mesmas crescem, existe a possibilidade da mudança, a possibilidade de que elas não 
perpetuem a violência e nem dela façam parte. Através da arte e do aparato técnico 
                                                 
padecer (2007, p. 175). Assim, se Schlöndorff procurou lidar com tal culpa, é um reflexo da própria 
percepção de Grass: “Será que eu sofria apenas por causa de mim ou por causa de situação do mundo, 
e sobretudo por causa daquilo que era chamado, em letras grandes e pequenas, de “culpa coletiva dos 
alemães”?” (GRASS, 2007, p. 184). 
52 Entrevista disponível em: <www.youtube.com/watch?v=ktK_RLIqYgw> Acesso em 14/12/2013. 
Tradução nossa. 




do cinema, essas crianças – assim como Schlöndorff e Del Toro -  podem reescrever 
seus medos, ideias, sonhos e desejos, exteriorizando sua dor e construindo algo com 
ela, trazendo visibilidade às demais crianças, às demais infâncias que ainda 
permanecem dentro da guerra. 
 
2.3 Sciuscià  
 
Em uma pista de corrida, dois meninos montados à cavalo galopam sorridentes 
com os cabelos ao vento. A câmera, colocada sobre um trilho, acompanha a cena em 
um movimento panorâmico e enfatiza a velocidade deles. Os dois sorriem um para o 
outro, orgulhosos, enquanto diminuem a velocidade e trotam de volta a baia.  
“Esse cavalo é sensacional!” diz Giuseppe ao se aproximar de Pasquale, que 
acaricia os pelos do cavalo orgulhosamente. “É mesmo! É só dizer “Vai, Bersagliere” 

















Figura 50: Sciuscià (tomada 01) 
 
Os dois então começam a se afastar do animal e, conversando sobre o cavalo, 
saem do Haras. Antes de irem embora, entretanto, os dois veem um casal se 
aproximar de Bersagliere. “Até o cavalo ser nosso, ele pode alugar para quem quiser”, 
diz Pasquale pesaroso. O plano dos meninos é juntar dinheiro o suficiente para 
comprar o cavalo, plano que eles discutem enquanto se afastam.  
Chegando na rua onde trabalham como engraxates, os meninos discutem seus 
negócios financeiros com os outros garotos. Nas cadeiras, os soldados americanos 
(que ocupam Roma após a derrocada do governo fascista de Mussolini ao fim da 
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Segunda Guerra Mundial) aguardam suas botas serem lustradas enquanto leem 
jornais ou conversam uns com os outros.  
 
 
Figura 51: Sciuscià (tomada 02) 
 
Lugar Minuto Descrição Câmera Escala Diálogo 
 
Cidade 00:04:41 Os meninos chegam 









com um dos meninos 




Pasquale: Marcello, as 
coisas chegaram? 
Marcello: Faz uma 
semana que esse aí me 
diz: “Amanhã”. E 
enquanto isso eu 
engraxo os sapatos dele. 
Quando traz? 
Soldado: Amanhã. 
Marcello: Pode isso?! 
 
Fica claro o tipo de relações que a infância estabelece com o mundo adulto nesse 
contexto laboral. O escambo entre soldados e crianças cria uma economia paralela 
de interesse para ambos os lados. De chocolates a cigarros, as crianças podem obter 
todo tipo coisa em troca de seu trabalho. 
Se trata, portanto, de outra representação da face da infância. Ofélia subverteu a 
ordem adulta, Oskar se rebelou contra ela. Giuseppe e Pasquale, a princípio, com ela 
regateiam.  
Vemos isso quando os garotos avançam um pouco mais pela rua e um soldado 
se aproxima de Giuseppe enquanto Pasquale se afasta. “Quando vai trazer 
chocolate?” pergunta o menino. O soldado então entrega-lhe o chocolate, advertindo-
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o para não vende-lo, mas sim para comê-lo. No que Giuseppe rebate: “Tenho cara de 
idiota? Obrigado!”.  
Enquanto isso, Pasquale, já engraxando a bota de outro soldado, diz a um dos 
meninos ao seu lado em tom de conversa: “O problema é que não somos organizados. 
Se fossemos, os guardas não levariam nossas salsichas. Levaram duas minhas”. “O 
que vão fazer com elas?” pergunta outro menino. “Eles vendem”, responde Pasquale 
balançando a cabeça, desgostoso.  
As crianças trabalham para ajudar seus pais a sustentarem suas famílias em meio 
a uma economia falida. A infância conhece bem os percalços da guerra e as 
dificuldades de lidar com os adultos.  
Enquanto Giuseppe conversa com Anarella, uma amiga dele, Atílio – irmão mais 
velho de Giuseppe - chega de moto procurando por Pasquale. Quando Giuseppe se 
















Figura 52: Sciuscià (tomada 03) 
 
 
“O que meu irmão disse?” pergunta Giuseppe sentando-se e começando a 
engraxar as botas de um soldado. “Que Panza me espera as 13:00”, responde 
Pasquale terminando seu trabalho. Corta. 
Em um plano aberto, vemos o cais sujo e fumacento de Roma. Um pequeno barco 
navega lentamente pelo rio e atraca próximo a um casebre de aspecto miserável. 
Atílio, Panza e um terceiro homem descem do barco e atravessam uma pequena 
ponte de madeira. Olhando ao redor, os homens logo percebem Pasquale e Giuseppe 





Lugar Minuto Descrição Câmera Escala Diálogo 
 
Porto 00:08:24 Panza olha para os 
garotos com ar de 
censura, apoiado 
em uma máquina. 
Fixa Primeiro 
Plano 
Panza: Já são 13:30h! 
Porto 00:08:29 Os garotos 
atravessam a ponte 
e se aproximam. 
Pan Primeiro 
Plano 
Pasquale: Tínhamos que 
comer. 
Porto 00:08:35 Os meninos 
conversam com 
Panza. Ao fundo 




Panza: E quem é esse? 
Pasquale: É o meu sócio. 
Panza: Você tem até sócio?  
Atílio: É meu irmão. 
Panza: Venham então.  
Porto 00:08:37 Os três atravessam 
uma viga caída. Do 





Porto 00:08:46 Os quatro se 
juntam em uma das 
beiradas do píer e 
conversam. Ao 





Panza: São dois cobertores 
americanos. Vão ao número 
48 da Via Babuino, 4º andar. 
Se forem as 15h vão encontrar 
a senhora.  
Pasquale: E depois? 
Panza: Levem os cobertores, 
ela compra.  
   





Giuseppe: E o preço? 
Porto 00:08:49 Panza olha 




Panza: Por que quer saber? 
Porto 00:08:50 Giuseppe olha para 
Pasquale e depois 




Giuseppe: Sou sócio dele.  
Porto 00:08:56 Panza se irrita. Fixa Plano 
Conjunto 
Panza: Estão é querendo 
ganhar mais. 10% é para 
vocês.  





Pasquale: 10%...  




Giuseppe: Dá 300. 




Pasquale: É pouco. Que tal 
20%? 
Porto 00:09:05 Panza se irrita e 
esfrega as mãos. 
Os quatro 
caminham em 
direção a uma 
entrada existente 
no píer.  
Fixa Plano 
Conjunto 
Panza: 500 e não se fala mais 
nisso. Pegue os cobertores. 
 
 
Atílio então entra no casebre por uma portinhola semiescondida e pega dois 
cobertores puídos, entregando-os aos garotos. Os dois começam a se afastar. “E não 
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se esqueçam!” grita Panza para os meninos já distantes “estejam lá as 15 horas em 
















Figura 53: Sciuscià (tomada 04) 
 
Os garotos sobem um lance de escadas de um prédio e logo encontram o 
apartamento que procuram. “O que querem?” pergunta a mulher de meia idade 
quando vê os meninos parados no beiral. Os meninos se entreolham. “Temos dois 
cobertores americanos”, diz Pasquale. “Não estou interessada”, responde ela 
começando a fechar a porta. Os meninos entretanto seguram-na, impedindo-a de se 
fechar. A mulher então reconsidera, diante da insistência deles. “Quanto é?”. “3.500”, 
responde Pasquale. A mulher faz uma careta e empurra a porta outra vez, “Muito 
caro”. Pasquale e Giuseppe seguram a porta novamente. “3.000”, diz Pasquale.  
A mulher fica pensativa por alguns instantes e então se afasta para o lado. “Vamos 
ver”, diz ela deixando os meninos entrarem. Os garotos entram em uma ampla sala e 
são conduzidos até uma outra. Pasquale oferece os cobertores a mulher, que os 
analisa. “Não vou pagar mais de 2.500”. Giuseppe se indigna, mas Pasquale diz 
apenas: “2.800 e não se fala mais nisso”. “Fechado”, diz a senhora se afastando para 
pegar o dinheiro. “Por que deu os cobertores?” pergunta Giuseppe com uma careta. 
Pasquale apenas dá de ombros “Não íamos ganhar mais do que 500 liras de qualquer 
forma”.  
A senhora volta e entrega o dinheiro a Pasquale, pegando os cobertores em 
seguida. “O que é isso? Um jogo novo?” pergunta Giuseppe brincando com um maço 
de cartas. “São para ler o futuro”, responde ela azedamente, tirando o baralho das 
mãos do menino. “Sério?” interessam-se eles imediatamente “Pode dizer o que vai 
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acontecer amanhã?” pergunta Pasquale de olhos arregalados. “Se disser, traremos 
leite amanhã cedo” diz Giuseppe “Fresco”.  
A mulher encara os meninos, ligeiramente incrédula. “Mas vocês são crianças” diz 
ela. “E daí?” retruca Giuseppe “Criança não tem futuro?”. “Claro” diz a mulher. “Então 



















Figura 54: Sciuscià (tomada 05) 
 
A mulher então começa a embaralhar as cartas, mas é interrompida pela 
campainha. “Deve ser um cliente, esperem um pouco”. Ao abrir a porta, entretanto, a 
senhora se depara com três homens parados a porta de terno, óculos e aparência 
séria. O espectador já reconhece, no entanto, as figuras de Panza, Atílio e um outro 
homem disfarçados. 
 
Lugar Minuto Descrição Câmera Escala Diálogo 
 
Prédio 00:12:07 A mulher abre a 
porta e por ela 
entram Panza, Atílio 
e um terceiro 
homem, que fecham 
a porta ao passar. A 
mulher parece 




Panza: É a senhora 
Margherita Donati Anselmi? 
Senhora: Sou. Pois não? 
Panza: Polícia. Temos um 
mandato. 
Senhora: Não entendo. Sou 
licenciada, o delegado me 
conhece. A esposa dele é 
minha cliente.  
 
Prédio 00:12:17 Panza entra um 
pouco mais pela 
sala e faz menção 
de entregar um 





Panza: Lamento senhora, só 
cumprimos ordens. Fomos 
informados de que compra 
objetos roubados.  





mas quando ela vai 
pegá-lo ele 
rapidamente o 
esconde e continua 
falando. Depois eles 
olham em direção a 
sala onde os 
meninos estão.  
Prédio 00:12:18 Os meninos 




Panza: Lá estão eles!  
 
Prédio 00:12:20 Panza faz um 
meneio com a 
cabeça indicando os 
meninos e Atílio 
atravessa a sala em 




Prédio 00:12:41 Atílio pega os dois 
pelos colarinhos e 
os puxa para a sala 
de visitas. Ele 
segura os dois, 
enquanto Panza 
entra nos outros 
cômodos da casa, 
seguido da senhora 
que está totalmente 
confusa. Depois que 
todos passam, a 
porta se fecha e 
Atílio começa a 
escoltar os meninos 
depressa para fora 
do apartamento. 
Atílio abre a porta e 
dá um maço de 
dinheiro na mão 
deles. Depois 
praticamente 
empurra os garotos 
para fora.  
Pan PS Panza: Temos que entrar, 
entende? Com licença. 
Pasquale: O que está 
acontecendo? 
Atílio: Isso não é da sua 
conta. Vendeu os 
cobertores? Guarde o 
dinheiro e vá.  
At. – Não seja idiota. Vá. 
Aqui tem mais 3 mil liras. 
Não sabem de nada, não 
viram nada.  
 
  
A porta então se fecha com um baque seco e os meninos ficam parados, 
surpresos. “O que faremos” pergunta Pasquale caminhando rumo a escada. “Não sei”, 
responde Giuseppe dando de ombros. “3.000 mais 2.800 dos cobertores...” calcula 
Pasquale pensativamente. “São 5.800”, diz Giuseppe. Os meninos se entreolham. 
“Ouviu o que seu irmão disse?” pergunta Pasquale sorrindo “Não vimos nada!” 
responde Giuseppe sorrindo-lhe de volta. “E nem sabemos de nada”. “Estávamos 
sonâmbulos!”. Os dois então descem correndo os degraus da escada.  
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 Apesar de uma certa malandragem aprendida nas ruas, os meninos 
permanecem dentro da infância. E dentro dela, nos parece que as necessidades e as 
formas de diversão são infinitamente mais simples e diretas do que a dos adultos.  
 Orgulhosos e sem pensar nas consequências, os meninos desfilam na manhã 
seguinte pelas ruas de Roma, montados em um magnífico cavalo branco. As demais 
crianças, compartilhando da alegria dos sonhos infantis, correm, gritam e aplaudem 
os companheiros. Até os soldados não permanecem imparciais com tamanha alegria, 
sorriem e aplaudem junto com as crianças. A infância é representada em toda a sua 
glória infantil. Os meninos seguem contra o sol, sem imaginar que esse seria o único 



















Figura 55: Sciuscià (tomada 06) 
 
 No outro dia, depois de decidirem que dormiriam no estábulo junto à 
Bersagliere, os meninos saem para mais um dia de trabalho e discutem, sonhadores, 
as possibilidades que agora se abrem. Entretanto, dois homens altos e vestidos de 
preto logo assomam ao fim da rua, junto da senhora cartomante. Os homens se 
aproximam e seguram Pasquale pelos ombros. “É esse?” pergunta os dos homens 
para a senhora. “E aquele ali também” responde ela apontando o dedo diretamente 
para Giuseppe. Corta. 
 Os meninos são levados para a delegacia, onde, depois de terem suas coisas 
retiradas, o delegado de plantão os interroga por alguns instantes. Firmes em suas 
palavras, os meninos insistem que não sabem de nada sobre o assalto efetuado pelo 
irmão de Giuseppe. A senhora cartomante se irrita e o delegado também diante das 
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óbvias negativas dos dois. “Ande, prenda esses dois!” diz o diretor acenando para a 
porta “e mande-os para o juizado de menores amanhã cedo”. Depois de uma noite 
nas celas cheias de pulgas da delegacia, onde os meninos traçam seus planos para 
depois daquela confusão toda, os dois são direcionados a um furgão que está parado 
do lado de fora da delegacia. Giuseppe e Pasquale se posicionam próximos a janela 
traseira do carro e seus rostos ficam recortados contra as barras de ferro. 
  
Lugar Minuto Descrição Câmera Escala Diálogo 
 
Lugar 
Rua 142 00:20:03 O furgão vem 
andando, 
cruzando uma 






Fixa PG Gritos de crianças 
animadas. 




e olha tristemente 
para o chão. 
Depois olha para 
Pasquale, 
sentado ao seu 
lado, também 
triste. Pasquale 
começa a olhar 
para a outra 
janela e seus 





ver. Ao fundo as 
crianças 
continuam 
passando por trás 
das barras da 
janela.  
Fixa PC - 
Furgão 144 00:20:18 Os dois seguram 
as barras nas 
janelas e olham 
espantados.  
Fixa PC - 





vez maior e mais 
próxima.  
Fixa/Trav PG - 
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Furgão 146 00:20:25 Os meninos 
observam o local, 
assustados. 
Fixa PC - 
Penitenciária 147 00:20:37 O furgão 
estaciona e um 
homem abre a 
porta traseira e 
pula para o chão. 
Depois mantém a 
porta aberta e 





ombro e fecha a 
porta do furgão. 
Os garotos estão 
impressionados 
pelo tamanho do 
lugar. 
Pan PC Homem: Desçam! 
Andem, venham 
comigo. 
Penitenciária 148 00:20:45 Os dois começam 
a caminhar para 
dentro da 
penitenciária. Ao 
fundo o guarda 
vem seguindo-os 
e um bondinho 
passa.  




























































Figura 58: Sciuscià (tomada 09) 
 
Em silêncio, os meninos descem do furgão e acompanham um guarda pelos 
corredores obscuros da penitenciária. Vários detentos em uniformes passam em 
fileiras e ninguém parece disposto a conversar. Os meninos vão sendo guiados cada 
vez mais para dentro da penitenciária, até que chegam em uma sala onde outros 
meninos estão. Os dois se aproximam de uma mesa e o homem aí sentado lê em voz 
alta: “Venda ilegal de objetos roubados. Cúmplices de roubo. Presos durante 
investigação policial”. Depois aponta com a cabeça para um outro homem, que os 
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Lugar 








olham para o 
homem e 
para o livro, 
em silêncio. O 
homem 























dedos dele e 
os pressiona 












Homem: Seu pai?  
Pasquale: Morreu.  
Homem – Nome? 
Pasquale: Luigi.  
Homem: Sua mãe? 
Pasquale: Maria 
Fabbri.  
Homem: Viva?  
Pasquale: Não.  
Homem: 
Nascimento? 
Pasquale: Roma, 29 




Lombardia, 30.  




Homem: Mora com 
quem? 
Pasquale: Com 




Coloque a mão aqui 





















Figura 59: Sciuscià (tomada 10) 
 
 
Agora fichados e presos dentro das instituições punitivas adultas, os meninos 
devem se acostumar com uma nova forma de serem vistos. Essa postura fica clara 
quando os dois são mandados a um outro gabinete, que decidirá onde devem ficar.  
“Maggi, Pasquale e Filippucci, Giuseppe” diz um guarda lendo as fichas dos 
dois “Presos durante uma investigação”. O diretor suspira e responde: “Mande-os para 
a 1ª seção, assim que passarem pelo médico”. “Hoje recebemos uma delegação de 
pais”, diz Bartoli, um dos assistentes do diretor da prisão, Staffera. “Delegação? O que 
eles queriam? Fazer greve?” pergunta esse dando risadas. “Não, senhor diretor. Eles 
queriam fazer uma investigação. Os meninos estão presos há meses.” Staffera se 
irrita ao responder: “E de quem é a culpa? Se lesse as estatísticas, saberia que 
comparado a 1936, a criminalidade aumentou 60%. Os juízes estão cheios de 
trabalho”. Bartoli ainda tenta apaziguar a situação: “Eu sei, mas devem entender que 
se tratam de meninos!”. Representando um mundo adulto radical, Staffera responde 
secamente: “Meninos? Assalto a mão armada, arrombamentos, roubo, lenocínio... O 
que fazer para puni-los? Jantar sem sobremesa? Caro, Bartoli... Isso aqui é uma 
prisão, não uma creche. Enquanto pensar assim, vai continuar sendo assistente” 
O recado é bastante claro: ali dentro não existe infância. Para todos os efeitos, 
as centenas de meninos ali confinados são apenas extravios sociais. Enquanto isso, 
aumentando a carga de injustiça que sentimos ao observar as cenas, Panza, Atílio e 
outras pessoas confortavelmente jantam em um restaurante. “Eles não falaram” diz 
Panza confortável “sempre disse que aqueles dois eram bons. Amanhã enviamos um 
pacote. Eles merecem!”, depois, comendo suculentos bifes, ele ainda comenta: “Lá 
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dentro eles precisam se sentir confortáveis, senão ficam traumatizados e se tornam 
inúteis...”. A cena esmaece. 
Em uma cela, os meninos conversam sobre Bersagliere, se terá comido, se 
está sendo bem tratado, enquanto as pulgas e piolhos os fazem coçar e as barrigas 
roncam de fome. Mal imaginam os garotos que o dono do estábulo, vendo que os dois 
não apareciam, começa a emprestar o cavalo para o homem que faz funerais. O 
orgulhoso garanhão branco é atrelado a uma carroça e, debaixo de chicotadas, é 
obrigado a carregar caixões. 
No outro dia, os meninos passam pelo exame médico antes de serem alojados 
em suas celas. Conhecem então Rafaelle, menino pequeno e sorridente que carrega 
dentro dos pulmões o início de uma tuberculose.  
 
Enfermaria 188 00:30:51 O médico pega 
uma gaze na 




um menino está 
sentado com a 
perna esticada, 
gemendo de dor. 
O médico coloca 
a gaze sobre o 
joelho do menino 




aproxima dele. O 
médico senta-se 
e anota alguma 
coisa, depois 
levanta-se. 
Bartoli o segue. 
O médico vai até 
uma pia e lava as 
mãos, depois as 










melhora aqui.  
Bartoli: Faz mais de 
um mês que ele 
pediu para ir para o 
hospital.  
Médico: Imagine! No 
Forlanini os doentes 
parecem sardinhas.  
Bartoli: E agora?  
Médico: Mande-o 
para casa. O que 
ele fez? 
Bartoli: Vadiagem.  
Médico: É melhor 
ser vadio do que 




Médico: Então tenha 











Depois de serem examinados, os meninos são levados ao grande pátio 
dominado pelo conjunto de três andares de celas.  
 
Figura 60: Sciuscià (tomada 11) 
 
 O guarda conduz os meninos pelo primeiro andar até uma cela. Abre a porta e 
empurra Pasquale lá para dentro. Quando Giuseppe começa a entrar, o guarda 
impede o menino. Percebendo que estavam a separá-los, Giuseppe e Pasquale lutam 
para tentar permanecer juntos. “Não, Giuseppe!” grita Pasquale enquanto o guarda 
bate nas mãos dos dois para que eles se soltem. Os outros detentos começam a gritar 



















Figura 61: Sciuscià (tomada 12) 
 
“Não, me largue!” grita Giuseppe quando um guarda o agarra por trás e puxa. 
As mãos dos meninos se soltam e a porta é fechada. Os dois são separados e agora 
estão por conta própria. Aos berros, Giuseppe é colocado em uma cela no terceiro 
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andar. Em protesto, os outros detentos iniciam uma cantoria, batendo os punhos e os 
pés nas paredes. Os guardas fecham todas as janelas, berrando para que os meninos 
se calem. Dentro do mundo adulto, as crianças também sabem subverter as regras.   
Por fim, é o berro de Staffera avisando-os de que não sairão das celas pelo 
resto do dia é que os faz parar. Agora em suas respectivas celas, Giuseppe e 
Pasquale conhecem seus novos companheiros. Pasquale é colocado com outros 
meninos da mesma idade ou até mais novos que ele, inclusive com Rafaelle. 
Giuseppe, por sua vez, é colocado com meninos mais velhos e possuidores de maior 
malícia.  
As influências do grupo de meninos com quem convivem é notável com o 
decorrer do tempo. Giuseppe se afasta cada vez mais de Pasquale e pensa cada vez 
menos do destino de Bersagliere. Quando o diretor encontra uma maneira de fazê-los 
falar (que consiste em fazer Pasquale acreditar que Giuseppe está sendo espancado), 
os meninos definitivamente rompem laços, já que, com a denúncia de Pasquale, Atílio 
é preso. Com a suposta traição de Pasquale, Giuseppe se bandeia ainda mais para o 



















Figura 62: Sciuscià (tomada 13) 
 
Nos parece que De Sica inseriu dois personagens de caráter quase 
maniqueístas para destacar ainda mais a corrupção da infância dentro do rígido 
universo adulto dos tempos de guerra: Ricardo e Rafaelle são extremos opostos que 
estão sempre ao lado dos personagens principais; Ricardo, que quase não apresenta 
características “boas”, instiga Giuseppe a se afastar de Pasquale, a fazer com que 
Pasquale seja açoitado pelo diretor e, por fim, as custas do ex-amigo, incendeia a 
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prisão em sua fuga. Rafaelle que, por sua vez, quase não apresenta características 
“más” é lentamente consumido pela doença. Tenta constantemente aconselhar 
Pasquale para que esse não seja vingativo e para que explique a Giuseppe o que de 

















Figura 63: Sciuscià (tomada 14) 
 
Entretanto, a infância adoecida do pós-guerra não tem forças o suficiente para 
lutar contra a influência bélica adulta. Depois de meses planejando, Ricardo, Giuseppe 
e os demais meninos da cela conseguem por seu plano de fuga em prática. No dia 
em que os padres da Igreja passariam um filme aos meninos, o grupo consegue 
causar um incêndio e desviar a atenção dos guardas para outro lugar. Invadindo a ala 
hospitalar, eles conseguem serrar as barras de ferro e fogem.  
Durante o tumulto que se forma entre os guardas tentando apagar o fogo, a correria 
dos meninos tentando escapar da fumaça e os gritos do diretor para que o grupo fosse 
impedindo de fugir, Rafaelle sucumbe a tosse e falece.  
 Em sua raiva pela traição do ex-amigo e dor pela morte de Rafaelle, Pasquale 
afirma saber para onde eles foram. É assim que, no meio da noite, Pasquale encontra 




















Figura 64: Sciuscià (tomada 15) 
 
 Furioso e carregando uma pesado pedaço de ferro, Pasquale exige que os dois 
desçam. Ricardo se assusta e sai correndo, deixando Giuseppe sozinho. Sem dizer 
palavra, Pasquale joga a barra no chão e desatrela o cinto das calças. “Não, 
Pasquale!” diz Giuseppe se protegendo quando a primeira cintada vem em sua 
direção. “Não! Ai, não!” grita Giuseppe recebendo os golpes impiedosos de Pasquale. 
Cego de raiva, Pasquale desfecha os violentos golpes sobre o ex-amigo, sem 
perceber que este se aproxima perigosamente da borda da pequena ponte sobre a 
qual estão. 
 Protegendo-se de um último golpe, Giuseppe escorrega e cai por cima da 
ponte, indo parar diretamente sobre uma enorme pedra lá embaixo. Pasquale 
desespera-se ao perceber o que aconteceu. “Giuseppe, não, Giuseppe!” grita ele 
enquanto desce correndo as pedras em direção ao amigo. “Ah meu Deus, o que eu 
fiz!” grita ele embalando o corpo do amigo, visivelmente morto. A câmera se afasta 
lentamente abrindo um Grande Plano. Os gritos de Pasquale ecoam pela noite escura 
enquanto Bersagliere caminha lentamente pelo caminho e, silenciosamente, se perde 












2.3.1 Algumas considerações sobre o filme “Sciuscià”, 1946. 
 
 
Sciuscià54 é um filme italiano dirigido por Vittorio de Sica (1901 – 1974), 
podendo ser considerado um dos primores do cinema neorrealista italiano. Produzido 
com baixíssimo orçamento, dada às dificuldades financeiras da época e a própria 
característica do cinema italiano no período, o filme ganhou o primeiro Oscar de 
melhor filme estrangeiro em 1948, o prêmio Silver Ribbon de melhor diretor e o Prêmio 
NBR (National Board of Review, EUA) de 1947 por estar incluso entre os dez melhores 
filmes da década. Além disso, gerou lucros de cerca de £ 55 milhões, entrando 
posteriormente para a lista de 100 filmes que mudaram a consciência coletiva da Itália 
entre 1942 e 1978. Contou com a produção de Paolo Tamburella, roteiro de Serge 
Amidei, Adolfo Franci, Cesare Viola e Cesare Zavattine e trilha sonora de Alessandro 
Cicognini. Os atores Franco Interlenghi (Pasquale), Rinaldo Smordoni (Giuseppe), 
Annielo Mele (Raffaele), Bruno Ortenzi (Ricardo) e Emilio Cigoli (Staffera) deram vida 
aos personagens principais. 
Com cenas cruas e realistas, Sciuscià (1946) foi gravado imediatamente ao 
final da Segunda Guerra Mundial, captando elementos reais em suas filmagens 
(MASCARELLO, 2001). A maioria dos atores coadjuvantes que aparecem nas cenas, 
por exemplo, não eram atores, mas pessoas comuns que por acaso estavam nos 
locais de gravação. A maioria das crianças que aparecem no filme estavam realmente 
trabalhando. Aproveitamento de rolos antigos, poucas edições e cenários naturais 
também compõem as características desse filme. 
O filme, portanto, insere-se não só em um contexto histórico especifico, mas 
também adentra um contexto cinematográfico específico. Como já abordado 
anteriormente, enquanto a Europa vivenciava um contexto bélico destrutivo, 
Hollywood possibilitava às pessoas que aí viviam um escape na figura de 
                                                 
54 Intitulado Shoeshine nos Estados Unidos e Vítimas da Tormenta no Brasil, o filme, dos três aqui 
elencados, é o que mais perde elementos centrais para a narrativa na tradução brasileira de seu título. 
A palavra Sciuscià em italiano (dialeto napolitano) significa algo como “engraxate”, que no filme é 
justamente a profissão dos personagens infantis. Varia da palavra inglesa shoeshine, e representa uma 
classe de engraxates que surgiu após a invasão das tropas norte-americanas em Roma. Assim, 
Sciuscià seria aquele que engraxa as botas dos soldados. Para oferecer seus serviços, os engraxates 
se dirigiam aos soldados em um inglês improvisado: Sciuscià, Gio? ou Shoeshine, Joe? (FELÍCIO, 
2011). Nesse caso, evitando a perda de tais elementos, optamos por trabalhar com o título original nas 





personagens emblemáticos e romances encantadores. Assim, ao mesmo tempo em 
que os regimes totalitários ganhavam cada vez mais poder a partir do ano de 1939, 
Scarlet O’Hara e Rhett Buttler, por exemplo, desassossegavam espectadores e 
mascaravam a dura realidade que se descortinava nos campos de batalha.  
Não se tem uma data específica para o momento em que os cinemas nacionais 
europeus começaram a se rebelar contra essa hegemonia norte-americana que, além 
de sufocar os demais filmes produzidos na Europa, impedia os indivíduos se sentirem 
os impactos efetivos da guerra, causando uma impressão generalizada de que tudo 
se encontrava bem. 
Entretanto, sabe-se que o movimento neorrealista italiano deu os primeiros 
passos para romper com a fachada do belo criada pelo cinema comercial logo aos fins 
da Segunda Guerra. Através de diretores como Vittorio de Sica, Roberto Rosselini e 
Luchino Visconti, a realidade das ruas foi transportada para o cinema, sem grandes 
tramas ou efeitos. A força desses filmes se encontrava justamente em sua crueza, 
que procurava despertar os cidadãos italianos (a essa altura presos em uma redoma 
de falsa segurança) para o que de fato acontecia no país. Como mostra Edward 
Tannenbaum (apud PEREIRA, 2003, p.109): 
 
A conclusão que parece a mais certa é que na Itália fascista, mais do que em 
nenhum outro país, com exceção da Alemanha nazista, os espectadores de 
cinema navegavam adormecidos em um falso sentimento de seguridade e de 
orgulho nacional, ao não ver-se enfrentados no cinema com nenhum dos 
problemas sociais do mundo real.  
 
De cunho claramente social, não é sem fundamento que logo associou-se os 
filmes neorrealistas a uma vertente comunista (ainda que a esquerda, como mostra 
Mariarosaria Fabris (2006, p.193), não tivesse, nesse momento, entendido "o real 
alcance político e cultural do fenômeno por eles representado"). Nesse sentido, dos 
diretores italianos, De Sica foi o que mais sofreu perseguições por ser considerado 
comunista, tendo vários de seus filmes sido "extraviados" nos países de exibição e 
recebido inúmeras críticas em vista do teor de suas películas. 
Essa postura foi modificada quando Roma, Città Aperta (1945), Sciuscià 
(1946), Caccia Tragica (1947), dentre outros, se tornaram sucessos internacionais. 
Nesse momento, Fabris (2006, p.195) afirma que:  
 
A afirmação de Lênin de que o cinema (assim como o teatro) podia levar um 
povo a mudar seu modo de pensar era lembrada constantemente e 
procurava-se confiar às classes populares a defesa do cinema nacional. E, 
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de início, (...) a reação dos espectadores foi favorável às realizações neo-
realistas, apesar do prestígio dos filmes norte-americanos.  
 
 Entretanto, passado esse primeiro momento de profusão, onde – as vésperas 
das eleições de 1948, depois de anos de um regime totalitário – a extrema esquerda 
defendia radicalmente a necessidade de um cinema nacional, o que se viu foi um 
resfriamento da visibilidade desses diretores quando houve a vitória esmagadora da 
Democracia Cristã. Como mostra Fabris (2001, p.195), os intelectuais de esquerda 
lançaram-se em discussões que nada contribuíram de fato para a cinematografia 
italiana, sem perceberem que as reivindicações só poderiam ser alcançadas com o 
domínio dos meios de produção. Benjamin (1985, p.180) já havia alertado justamente 
para o fato de que o cinema só poderia atingir seus fins plenos quando se conseguisse 
dominar os meios de produção, livrando-o de seu vínculo capitalista. 
 
Não se deve, evidentemente, esquecer que a utilização política desse 
controle terá que esperar até que o cinema se liberte da sua exploração pelo 
capitalismo. Pois o capital cinematográfico dá um caráter contra-
revolucionário às oportunidades revolucionárias imanentes a esse controle. 
Esse capital estimula o culto do estrelato, que não visa conservar apenas a 
magia da personalidade, há muito reduzida ao clarão putrefato que emana do 
seu caráter de mercadoria, mas também o seu complemento, o culto do 
público, e estimula, além disso, a consciência corrupta das massas, que o 
fascismo tenta pôr no lugar de sua consciência de classe. 
 
Dessa forma, o cinema enquanto “o mais próximo possível de uma representação 
real da realidade”, teve no neorrealismo italiano uma grande expressão. Reivindicou 
e expôs temas belicosos para o momento, tais como: o fascismo, a guerra e suas 
consequências; os problemas sociais do campo; o desemprego e o subempregos 
urbanos; o abandono dos jovens e também dos idosos e a condição da mulher que 
seria amplamente discutida na década de 1960. 
Vittorio de Sica, particularmente, viu nas temáticas envolvendo o abandono dos 
jovens um campo fértil a ser explorado e, principalmente, denunciado. Sua relação 
com a infância é profunda e foi abordada em diferentes filmes, dos quais Ladri di 
Biciclette (Ladrões de bicicleta, 1948), I Bambini Ci Guardano (A culpa é dos pais, 
1943) e Sciuscià (1946) são os mais famosos representantes.  
Entretanto, De Sica foi acusado inúmeras vezes de ter iniciado sua carreira de ator 
no cinema comercial e mesmo de ter realizado algumas participações em filmes 
fascistas. Em entrevista a Antonio García Rayo, publicada em Maio de 1974 (poucos 




Sim, é verdade que eu nasci em pleno cinema burguês, em pleno cinema 
fascista, como ator e como diretor. [...] Mas, meus filmes de então não eram 
políticos, nem o seriam aqueles feitos mais tarde. Eles eram da natureza 
humana e, sobretudo, humorísticos. [...] Enquanto interpretava aquelas 
películas como ator, eu achava que o objetivo da máquina cinematográfica 
era mostrar coisas inúteis. Eu considerava-as inúteis, coisas que não serviam 
para nada. Foi então que, com a maturidade adquirida durante os anos, já 
que tinha começado muito jovem a minha carreira como ator, despertou em 
mim uma necessidade de me expressar como um homem em favor dos 
homens, com um desejo e uma enorme vontade de dizer algo que valia a 
pena. E assim eu comecei a fazer filmes55. 
 
 
Quando questionado sobre o cinema neorrealista, afirmou que: 
 
(...) A guerra acabou. Acabou a guerra e começou outro período triste, o pós-
guerra e o fenômeno triste e cotidiano, um espetáculo muito doloroso, o dos 
engraxates. Nasceu em nós o desejo de contar a verdade. Sem que 
soubéssemos, pensávamos no Neorrealismo, estávamos criando o 
Neorrealismo. O Rossellini por um lado e eu e Zavattini, por outro. Muitos 
dizem que o Neorrealismo foi uma necessidade nossa de economizar, de 
gastar pouco. Não é verdade. Foi mesmo a necessidade de contar a verdade, 
de ter a coragem de contar a verdade e de levar a câmera, não para as velhas 
construções da Cinecittà feitas de papel machê, mas para a vida, para a 
realidade56. 
 
Presente nessa realidade, a criança, que muitas vezes passa despercebida entre 
os escombros da guerra e as questões adultas de maior importância, ganhou 
destaque nas mãos desse emblemático diretor. Através das figuras de Pasquale e 
Giuseppe, o diretor retratou uma infância que foi esquecida em favor da guerra e que, 
ao fim dela, teve de seguir adiante da melhor maneira possível para sobreviver.  
Assim, adentrando os sistemas adultos, a infância adoecida do pós-guerra 
caminha pelos corredores escuros das instituições penitenciárias, que, em 
determinada medida, representam os complicados e burocráticos caminhos que o 
mundo adulto possui.   
Analisaremos a representação da morte presente nesse e nos dois outros filmes 
no último capítulo de nossa dissertação. Antes de aí chegarmos, entretanto, 
apresentamos nossa conceituação teórica, expondo os conceitos que estruturaram 





                                                 
55 Entrevista disponível em: <http://www.elcultural.es/version_papel/CINE/7882/Ladron_de_bicicletas> 
Acesso em: 06/01/2014.  








CENA 03 ESCRITÓRIO – SALA INT./ MANHÃ. 
 
 
Joice apoia a cabeça na superfície da 
escrivaninha, os olhos fechados. Com as pernas, 
ela arrasta a cadeira giratória lentamente para a 
esquerda e depois para a direita. A sua frente, o 












































3.1 Conceituação teórica 
 
 
Analisar o cinema enquanto um possível caminho de diálogo com a educação, 
bem como analisar a infância e a morte alegórica da mesma frente aos contextos 
bélicos adultos, implica analisar detidamente os conceitos que se entrelaçam nessa 
discussão.  
 Partindo desse pressuposto, elencamos os conceitos de “infância”, “morte”, 
“alegoria”, “representação” e “cinema educador” para nos dar os suportes teóricos 
necessários para a andamento da pesquisa.  Traçamos, nesse sentido, um panorama 
que nos permitiu explorar o problema de pesquisa e analisar a representação 
cinematográfica da morte da infância em meio aos conflitos adultos da Segunda 
Guerra Mundial.  
 Temos consciência, entretanto, de que delimitar o significado da infância é, 
sem dúvida, limitá-la de uma forma atroz. Como bem já discutimos, sabemos apenas 
aquilo que a infância não é. Justamente por entende-la enquanto começo e não fim, 
buscamos em Walter Benjamin a noção fragmentada da infância, que se mostra em 
nuances, em rastros, sempre escapando de nossas mãos no último segundo. Longe 
de traçar delimitações baseadas no estatuto da idade ou na hierarquia social que 
coloca o adulto como superior, defendemos a ideia de que a infância é um constante 
não-saber. Nesse sentido, como bem afirma Maria Pinheiro (2010):  
 
[...] apesar do vasto arsenal de conhecimentos existentes acerca da infância, 
talvez seja chegada a hora de dizer que, embora existam tantas descrições e 
prescrições, há um não-saber que sempre se renovará frente a ela. Que 
conviver com esse não-saber pode ser saudável para o pensamento (e para 
a ação); afinal, é preciso viver bem com as lacunas, sem temer os cobertores 
que esfriam os pés, mas que, não obstante, auxiliam a aquecer outras partes 
do corpo. Trata-se de aceitar a carência e os limites da própria capacidade 
humana de pensar e, principalmente, de atingir verdades finalistas 
(PINHEIRO, 2010, p.35) 
 
 
 Partindo desse não-saber, concordamos também com Sônia Kramer (1996) 
quando essa afirma que o arcabouço teórico-metodológico de Benjamin não fornece 
o único e talvez nem o melhor meio de compreensão da criança. Entretanto, suas 
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contribuições claras se fazem fundamentais no entendimento de uma visão crítica da 
infância, em especial no tocante à educação.  
 Assim como no cinema, onde o filme procura explorar a infância a partir dos 
breves lampejos da mesma, sem tentar absorve-la ou exterioriza-la por completo, 
Walter Benjamin encara a infância como o despertar depois do sonho, como uma 
memória que não se desvanece por completo, mas que também já não pode ser 
totalmente lembrada sobre o risco de sermos esmagados pelo impacto que isso 
causaria.   
 
A saudade que em mim desperta o jogo das letras prova como foi parte 
integrante de minha infância. O que busco nele na verdade, é ela mesma: a 
infância por inteiro, tal qual a sabia manipular a mão que empurrava as letras 
no filete, onde se ordenavam como uma palavra. A mão pode ainda sonhar 
com essa manipulação, mas nunca mais poderá despertar para realizá-la de 
fato. Assim, posso sonhar como no passado aprendi a andar. Mas isso de 
nada adianta. Hoje sei andar: porém, nunca mais poderei tornar a aprendê-lo 
(BENJAMIN, 1987, p. 105) 
 
 Como mostra Maria Pinheiro, para Benjamin, o conceito de infância, que em 
dada perspectiva filosófica pode ser vista como lugar de erro e confusão, se torna 
produtora de um modo de existência crítico, onde as fragilidades e fissuras são 
essenciais ao pensamento (PINHEIRO, 2010).  
 Se levarmos em consideração o contexto histórico que se desenrola a partir 
das Grandes Guerras Mundiais (e cujo qual Benjamin vivência), concordamos com 
Sônia Kramer quando essa mostra que, para o autor, o próprio objeto da história se 
desenrola na concepção da infância, onde se aliam um século capitalista-industrial 
por natureza, duas grandes guerras destrutivas e a possibilidade de conhecimento 
que atingem os sujeitos de forma radical, e que encontram na infância a chave para a 
compreensão de toda uma época por meio de sua face de criança (KRAMER, 1996). 
Essa constrói a partir da destruição e enxerga possibilidades no rompimento, sendo, 
portanto, o motivo do despertar coletivo após o pesadelo da guerra.  
 A infância aqui ocupa um lugar de descaminho em permanente tensão entre 
a renovação e a tradição. Assim, através do cinema, a destruição e a reconstrução se 
unem nas mãos infantis, permitindo-nos entender que “o fragmento contém o todo 
condensado e que na ruína se encontra a possibilidade de reconstrução” (KRAMER, 
1996, p.36).   
 Acreditamos, nesse sentido, que a força destruidora do grito de Oskar 
represente, além de seu anseio em ser ouvido, a destruição necessária para a 
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reconstrução de um novo tempo. A infância grita e tamborila alto para que os adultos 
ouçam, para que o som ecoe e rompa a nuvem densa e cinza que paira sobre a 
humanidade após as Grandes Guerras Mundiais. O cinema mantém esse grito atual 
e o pequeno Oskar continua desassossegando-nos com seu tambor de lata.   
 Walter Benjamin não viu na infância um conceito epistemológico propriamente 
dito, mas abstraiu dela uma categoria profundamente histórica que marca e deixa ser 
marcada pelo tempo. Sendo fruto atuante da história, essa vive uma tensão 
permanente que carrega em si a “luta, sofrimento, angústia e, ao mesmo tempo, a 
simples alegria de existir” (PINHEIRO, 2010, p.38-39).  
 Tais angústias se mostram nas nuances da infância do pequeno Walter, que 
nos conta em Rua de Mão Única os anseios que os olhos adultos enxergaram nos 
olhos infantis, anseios levemente desbotados, certamente um pouco alterados pela 
percepção dos anos, mas ainda sim de uma delicadeza infinita, a mesma delicadeza 
que cerca nossas próprias lembranças de um tempo em que o próprio tempo possuía 
significados diferentes. 
 
[...] me atraíam dos caminhos bem cuidados do jardim para lugares ermos, 
onde me defrontava impotente com a conjuração do vento e dos perfumes, 
das folhagens e do sol, que possivelmente comandavam o voo das 
borboletas. Com a rede levantada, esperava tão-só que o encanto, que 
parecia se operar da flor para aquele par de asas, cumprisse sua tarefa; então 
aquele corpo frágil escapava para o lado com suaves impulsos para 
imediatamente sombrear, imóvel, outra flor e, quase no mesmo instante, 
abandoná-la sem tê-la tocado. Se uma vanessa ou uma esfinge, que 
comodamente poderia ter alcançado, zombasse de mim com vacilações, 
oscilações e flutuações, então teria querido dissolver-me em luz e em ar a fim 
de me aproximar da presa sem ser notado e poder dominá-la. E esse desejo 
se fazia tão real, que lufavam sobre mim, que me irrigavam, cada agitar e 
cada oscilar de asas, pelos quais me apaixonava. Entre nós começava a se 
impor o antigo estatuto da caça: quanto mais me achegava com todas as 
fibras ao inseto, quanto mais assumia intimamente a essência da borboleta, 
tanto mais ela adotava em toda ação o matiz da decisão humana, e, por fim, 
era como se sua captura fosse o único preço pelo qual minha condição de 
homem pudesse ser reavida. Contudo, mesmo quando já a resgatara 
totalmente, era-me árduo percorrer o caminho entre o palco de minha ditosa 
caçada e minha base, onde, de um tambor de herborista, iam surgindo éter, 
algodão, alfinetes de cabeça colorida e pinças. E em que estado ficara aquele 
território às minhas costas: o capim vergado, as flores pisoteadas; ainda por 
cima, o caçador havia lançado o próprio corpo atrás da rede. E apesar de 
tanto estrago, tanta deselegância e violência, a borboleta assustada 
permanecia trêmula, e contudo cheia de graciosidade, numa dobra da rede. 
Era desse modo penoso que penetrava no caçador o espírito daquele ser 
condenado à morte (BENJAMIN, 1987, p. 80-81). 
 
 Resgatarmos pedaços de nossa infância através de nossas memórias 
vagamente borradas, nos transporta assim a um outro lugar dentro de nós mesmos, 
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um lugar que se funde ao tempo psicológico, emocional e cronológico, que deixa 
cicatrizes delicadas na história e por ela é profundamente marcada. Não cairemos, 
portanto, no lugar comum que afirma a infância como lugar de felicidade e inocência, 
mesmo que essa tão oniricamente assim se transforme em nossas memórias. A 
infância, longe de viver um constante estado de paz e alegria que se resume na 
brincadeira, tece um caminho constituído também por dificuldades e conflitos dos mais 
diversos, que tendem a se intensificar de acordo com as particularidades existenciais 
de cada um. 
 Os filmes aqui escolhidos, nesse sentido, refletem bem tal realidade. Longe 
de viver um conto de fadas, Ofélia, Giuseppe, Oskar e Pasquale nos mostram que a 
infância enfrenta dificuldades reais e que mesmo o fantástico pode exprimir parcelas 
de medo e perigo.  
  Dessa forma, a infância se digladia desde sempre em conflitos existenciais 
que tão desapercebidamente passam aos adultos, conflitos que delineiam nosso 
pensamento, nossa personalidade e que muitas vezes esquecemos pelas curvas da 
vida. O embate entre a vida e a morte que todos nós já enfrentamos dilaceradamente 
quando crianças, na figura de uma borboleta, de um besouro ou mesmo de uma 
formiga, se apresenta na conceituação da própria morte, que se entrelaça em uma 
permanente dança com a conceituação de infância.  
 Conceituar a morte é sem dúvida problemático, podendo se referir a uma 
infinidade de situações, em gerais médicas, onde a morte é tratada como final. A 
Psicologia também se apropria desse conceito para explicar as relações cognitivas 
que se estabelecem ao longo de nossas vidas, demonstrando que a mesma pode ser 
encarada pelos indivíduos como punição, mero fato ou ser carregada de medo e 
desespero. 
 Aqui, a morte se entrelaça a outro conceito, o de alegoria, para nos auxiliar a 
explorar o lugar da infância frente à guerra, que exige da criança a entrega de sua 
tenacidade em troca da dureza que cerca os adultos em tempos de conflitos bélicos. 
 Philippe Ariès, dedicou 15 anos de sua vida à analisar a história da morte no 
ocidente, demonstrando a evolução do conceito e dos sentimentos à ela relacionada. 
Como já abordado anteriormente, vimos que até meados da Idade Média a morte era 
encarada com naturalidade, sem pompas ou sentimentalismo (mesmo porque o 
número de mortos diariamente pela peste negra era enorme). Como mostra Ariès 
(1977), o sujeito que percebia a morte lhe rondando se refugiava em seu quarto na 
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companhia de amigos e familiares, pedia perdão por seus pecados, distribuía seus 
bens e aguardava. Depois de morto, seu corpo era enterrado nos pátios das igrejas, 
que também serviam como lugar de comemoração de festas e comercialização de 
feiras. Dessa forma, mortos e vivos conviviam nos mesmos espaços. A partir do século 
XII, entretanto, quando a Europa começava lentamente a caminhar para seu 
Renascimento, a proximidade entre os vivos e os mortos passou a ser incomoda. A 
partir do século XVIII a mesma já era vista como uma transgressão, um roubo, e os 
personagens principais passavam a ser a família e não o morto.  
 
A partir do século XVIII, o homem das sociedades ocidentais tende a dar à 
morte um sentido novo. Exalta-a, dramatiza-a, deseja-a impressionante e 
arrebatadora. Mas ao mesmo tempo, já se ocupa menos de sua própria 
morte, e, assim, a morte romântica, retórica, é antes de tudo a morte do outro 
– o outro cuja saudade e lembrança inspiram nos séculos XIX e XX o novo 
culto dos túmulos dos cemitérios (ARIÈS, 1977, p. 41) 
 
 A partir daí, a relação social com a morte foi se distanciando cada vez mais, 
chegando mesmo a se tornar um assunto no qual não se deseja pensar, já que nos 
lembra constantemente da ampulheta com um número exato de grãos à cair que paira 
sobre nossas cabeças, algo que nos remete a nossa própria fragilidade perante o 
tempo, a história e o mundo.  
 O conceito de morte aqui se dilui em seu significado mais subjetivo, onde a 
mesma se dá de maneira sutil e se liga à ideia de rompimento (mas não 
necessariamente a ideia de final). Nesse sentido, observamos que ao morrer, Ofélia, 
por exemplo, deixa àqueles que vivem a possibilidade de um recomeço, um caminho 
para que tanto os espectadores adultos, quanto os personagens adultos, repensem 
suas formas de lidar com a infância e com seus próprios conflitos.  
 O sangue que escorre pelos dedos da menina, gota a gota, deixa-nos o forte 
sentimento de termos falhado com a proteção daquela pequena vida. Como já 
destacado, a morte de uma criança causa-nos grande dor e a perda de Ofélia, ainda 
que essa “renasça em seu próprio mundo”, acaba nos instigando a pensar os motivos 
pelo qual a menina chegou ali.  
 Dessa forma, assim como queria Benjamin (1984), a “morte” aqui veste uma 
roupagem alegórica e representa um caminho para a mudança da percepção do 
indivíduo. Enfatizamos, assim, que tal conceito se pauta em uma perspectiva 
benjaminiana do tempo e da história. Ao trabalharmos a ideia da “morte” da infância, 
o fazemos dentro da estética cinematográfica e dentro da concepção de Benjamin de 
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que a infância é a face da mudança, do novo tempo que invariavelmente sobrepõem-
se ao tempo anterior. 
Essa concepção de “morte da infância” já foi bastante discutida e 
problematizada, especialmente à luz de uma modernidade tecnicista que tende a 
generalidade. Neil Postman (1999), acredita que esse processo está em curso, posto 
que a linha tênue que separava adultos e crianças até meados do século XX rompeu-
se com o desenvolvimento das mídias e meios de comunicação (como televisão e 
internet). Em vista desse processo sistematizado, Postman acredita que a infância 
corre sérios riscos de chegar a seu fim, já que o universo infantil se desfaz em meio a 
um mundo adulto.  
Manuel Sarmento, por sua vez, já afirmou que contrariamente à chamada 
“morte da infância”, o que a contemporaneidade aponta é o desenvolvimento de uma 
pluralização dos modos de ser criança, onde a infância enfrenta uma 
heterogeneização de seus papéis e lugares sociais. 
Portanto, caminharemos aqui não com a afirmação circunstancial de que a 
infância morreu ou está morrendo. Ao afirmarmos a possível existência de uma morte 
da infância ante o mundo adulto, afirmamos o mesmo em frente ao contexto específico 
da guerra no cinema, a qual é representada nos filmes abordados.  
Não pretendemos, portanto – e o afirmamos mais uma vez -, afirmar uma morte 
da infância de forma generalizada, nem situar a infância em um lugar idílico em nossas 
memórias e atacar diretamente a infância atual, como se a mesma fosse apenas uma 
sombra vaga do que foi a infância passada. Tais afirmações seriam empobrecedoras, 
uma vez que uma das maiores capacidades das crianças é justamente a de 
adaptarem-se às mais diversas situações.  
Ainda assim, ao colocarmos a infância diante da guerra dos adultos, não 
devemos nos esquecer nunca da criança que se vê em um momento crítico ao ter que 
decidir sobre a vida e a morte de uma frágil borboleta. Os embates entre vida e morte 
que para os homens ganham um significado diferente frente ao seu inimigo, para a 
criança que vivencia o momento sem compreender de todo o que a cerca apresenta 
aspectos mais sutis, que marcam-na profundamente.  
Walter Benjamin, ao responder um fragmento de Paul Válery em seu ensaio “O 
Narrador” (1936, p. 207), nos apresenta sua concepção rápida, porém profunda sobre 
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a morte57: “A ideia da eternidade sempre teve na morte sua fonte mais rica. Se essa 
ideia está se atrofiando, temos que concluir que o rosto da morte deve ter assumido 
outro aspecto”. 
O que fica diluído nessa pequena afirmação é que a própria noção de vida se 
altera no decorrer do processo modernizador desencadeado pelas duas Grandes 
Guerras Mundiais. Se anteriormente a noção de eternidade se perpetuava como uma 
esperança de que não nos perderíamos completamente ao fim da vida humana, hoje 
essa noção se encontra cheia de rachaduras que comprometem sua integridade. Os 
homens já não encontram na eternidade uma forma de continuarem vivos, encontram 
na morte apenas facetas negativas, um obstáculo que ainda não pode ser superado.  
A morte alegórica da infância – representada nos filmes – parece carregar em 
si doses desse medo, onde a criança caminha incerta entre o crescer forçado e o 
permanecer criança. Nesse sentido, a morte adquire aqui um sentido alegórico que 
representa mais que apenas o fim, representa a passagem da infância para a vida 
adulta frente a um contexto bélico especifico, que exige que a criança deixe para traz 
seu mundo imaginário, suas brincadeiras e sua inocência; representa a possibilidade 
de um recomeço para a humanidade após a destruição causada pelas Grandes 
Guerras, sendo que o cinema (e os três filmes abordados) irão nos alertar 
constantemente para  o passado; e representa também a urgente necessidade de 
uma mudança do olhar adulto sobre a infância. 
Walter Benjamin, enxergou na destruição uma passagem para a construção em 
um ciclo de constante retorno. Através das representações cinematográficas, 
conseguimos perceber um caminho para a reconstrução, para a mudança; a morte do 
personagem infantil termina por nos despertar para um novo começo. 
Como define Maria Cantinho: 
 
Somos obrigados a seguir o próprio pensamento de Benjamin, efetuando um 
retorno necessário. Destruir, sim, mas não como um fito último, gesto que 
conhece em si mesmo o seu termo. Em última análise, não é disso que ele 
nos fala quando refere as palavras aniquilação, morte ou destruição. Trata-
se, antes, de arrancar as coisas às suas correlações habituais (orgânicas), 
para as obrigar a penetrar, redimindo-as, numa nova ordem ou num novo 
círculo: o das significações. Essa é a pretensão que lhe subjaz, por forma a 
                                                 
57 Quando nos referimos ao conceito de morte benjaminiano, elencamos em seu encalço o conceito de 
alegoria, que, etimologicamente, varia do grego allegoría e significa “dizer alguma coisa diferente do 
sentido literal”. Assim, a morte vem despida de seu significado literal e veste a roupagem do sentido 




criar uma nova ordem, a de um saber durável ou, como o próprio autor o 
afirma, para criar uma “beleza durável”. Arrancá-la à ordem do precário, do 
transitório, para a petrificar numa ordem do “durável”, se assim o podemos 
afirmar. Só desta forma poderíamos entender a aniquilação, no gesto 
alegórico, preparando o teor de redenção nas coisas por ela aniquiladas 
(CANTINHO, 2002, p.1). 
 
Assim, ao posicionarmos a morte alegórica enquanto a representação do 
término da infância dentro dos filmes, entendemos que dentro desse movimento não 
existem finalidades últimas, mas uma constante ressignificação entre vida, infância e 
morte, que se destroem e se reconstroem permanentemente, acompanhando o ritmo 
que a própria guerra impõe.  
Nesse viés, abordaremos agora o conceito de alegoria, que soma-se ao 
conceito de morte de maneira quase inseparável.  
Derivando do grego αλληγορία (Allegoria), (Allos = outro; agoreuein = falar na 
ágora, usar uma linguagem pública) o termo Alegoria se refere comumente àquilo que 
possui um significado oculto, que faz referência a algo que não está em seu sentido 
literal. Falar alegoricamente, como já dissemos anteriormente, significa, através do 
uso de uma linguagem acessível a todos, remeter a outro nível de significação, ou 
seja, dizer uma coisa para significar outra.  
Walter Benjamin, em Ursprung des deutschen Trauerspiels (Origens do Drama 
Barroco Alemão, 1928), apresenta a alegoria no campo exclusivo da estética. Partindo 
justamente do sentido etimológico do termo, Benjamin viu na alegoria a revelação de 
uma verdade oculta. Nesse sentido, a alegoria não representa as coisas como elas 
são, mas nos mostra antes uma faceta sombreada, presente a todo momento por 
entre as fendas e os cantos da realidade, o que levou Benjamin a afirmar que as 
alegorias “são no reino dos pensamentos o que são as ruínas no reino das coisas” 
(BENJAMIN, 1984, p.200).  
Vale lembrar que devemos localizar o pensamento alegórico benjaminiano na 
estética barroca, da qual este compartilhou e usou como filtro para enxergar o mundo. 
Notemos que, para Benjamin, o Barroco é essencialmente habitado pela antecipação 
da catástrofe, catástrofe do destino, que destruirá o homem e o mundo no final58.  
 
Se o homem religioso do Barroco adere tanto ao mundo, é porque se sente 
arrastado com ele em direção a uma catarata. O Barroco não conhece 
                                                 
58 Mais uma vez ressaltamos que, para Benjamin, o fim não representava necessariamente algo 
negativo. A partir do fim, da destruição e da morte, descortinavam-se novos panoramas de recomeço, 
em um ciclo constante. 
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nenhuma escatologia; o que existe, por isso mesmo, é uma dinâmica que 
junta e exalta todas as coisas terrenas antes que elas sejam entregues a sua 
consumação. O além é esvaziado de tudo que possa conter o menor sopro 
mundano, e dele o Barroco extrai inúmeras coisas que até então tinham 
resistido a qualquer estruturação artística, e em seu apogeu, ele as traz 
violentamente à luz do dia, a fim de criar, em sua vacuidade absoluta, um céu 
derradeiro, capaz de dia de aniquilar a terra, numa catástrofe final 
(BENJAMIN, 1984, p. 90). 
 
Assim, acredita que despida de seu caráter messianico, a história é, com efeito, 
uma sucessão de catástrofes que acabarão culminando na catástrofe derradeira. 
Devemos nos atentar também para o fato de que Benjamin viveu justamente o 
momento em que as ciências humanas começaram a questionar e a romper laços 
com a ciência positivista que havia imperado durante o século XIX. A chamada escola 
de Frankfurt dava seus primeiros passos rumo à desobediencia e à critica a uma 
ciência dura, que julgava a verdade baseada em métodos empíricos. Benjamin, que 
também acompanharia os ainda inicipentes trabalhos da chamada escola dos 
Annales59, viu nessa desconstrução a bofetada final que acordaria a princesa 
chamada Verdade, que por anos havia descançado à espera de seu príncipe 
encantado. Tirando a história de seu pedestal factual, Benjamin a trouxe para o mundo 
real, onde as pessoas comuns continuavam suas rotinas e ditavam o ritmo temporal, 
onde o flâneur observa a passagem do tempo com olhos aparentemente descuidados 
e onde a destruição desse tempo que se encobria por trás da fachada do belo era 
necessária para o renascimento de um novo. 
Dentro de sua concepção barroca sobre a história e o tempo, Benjamin 
posicionou a alegoria como centro de seu pensamento. Para o autor, os objetos que 
se tornam alegóricos ficam como mortos, incapazes de irradiar sentido ou significado 
além daqueles que o alegórico lhes conceda.  
Questionamos, assim, se o cinema não é alegórico por si mesmo. Através de 
sua linguagem própria, que passa por tantos filtros até chegarem ao espectador (que 
filtra o filme também em seus olhos), o cinema está constantemente marcado pela 
alegoria em sua essencia. Nas mãos de diretores, os personagens alegóricos tomam 
vida, ressignificam, representam; e as conjunturas ali dispostas adentram o próprio 
                                                 
59 Movimento historiográfico iniciado na década de 1930 com Marc Bloch e Lucien Febvre. A escola 
dos Annales procurou novas formas de abordagens historiográficas que levavam em consideração o 
olhar das diferentes classes sociais e seu cotidiano comum e não apenas o de uma classe social 
dominante, que acabava configurando a chamada “história política e factual”. Com a difusão dos 
estudos sociais e a observação da história enquanto períodos de longa duração, rompeu-se a estrutura 
positivista dominante das ciências humanas. 
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espírito barroco, onde “cada pessoa, cada coisa, cada relação pode significar qualquer 
outra” (BENJAMIN, 1984, p. 196-197).  
O tambor de Oskar, o cavalo Bersagliere, o mundo fantástico de Ofélia, cada 
um desses elementos adentram os territórios da alegoria para remeter a outros níveis 
de significação. O tambor de lata pode representar alegoricamente, por exemplo, a 
própria infância de Oskar. Como mostra Milena Kunrath (2009, p. 62), sobre o tambor 
do menino:  
 
A escolha por um objeto como o tambor não é, de forma alguma, arbitrária 
[...] trata-se de um objeto velho conhecido das crianças alemãs: vermelho e 
branco, feito de lata, encontra-se facilmente em qualquer loja de brinquedos. 
Como um brinquedo, ele remete à inocência e à contínua idade física de três 
anos de Oskar [...] Ao mesmto tempo, é o objeto que assume a 
responsabilidade da narração da história do anão-criança. É o brinquedo que 
conduz à morte de Jan Bronski e, no fim da guerra, é sepultado junto com 
Alfred Matzerath.  
 
No caso do filme O Tambor, a morte alegórica da infância é caracterizada 
justamente no tambor de lata. Quando Oskar decide parar de crescer, antes de se 
jogar das escadas coloca o tambor cuidadosamente a parte. Quando o menino 
percebe que não há maneira de permanecer na infância para sempre, ele joga seu 
tambor dentro da cova de seu pai e enterra a sua suposta inocencia e a sua infância 
para sempre.  
Pela mesma forma, em Scuiscià, existem duas representações alegoricas da 
morte da infância que se encontram a parte dos personages infantis. A figura do cavalo 
Bersagliere remete claramete à ideia do sonho infantil e da inocencia da infância. 
Quando os meninos finalmente conseguem comprar o cavalo, passeiam orgulhosos 
pelas avenidas de Roma, sem jamais imaginar que aquele seria o ultimo momento de 
liberdade que teriam. Quando Giuseppe morre após a queda da ponte, o cavalo 
branco se afasta lenta e solitariamente pelo caminho, se perdendo na névoa escura 
enquato os gritos de Pasquale ecoam pelo ar. A infância se perdeu dentro das 
estruturas férreas do mundo adulto.  
Ainda nesse contexto, a figura de Rafaelle, um dos únicos amigos de Pasquale 
na penitenciária, pode também ser encarada enquanto uma alegoria da morte da 
infância. O menino de sorriso infantil e olhar bondoso desperta a simpatia de todos os 
adultos responsáveis pela direção da penitenciária. A figura de Rafelle pode ser vista 
como um pêndulo: o menino doente é a representação da própria infância doente que 
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vivencia um contexto dominado pela guerra e pelas regras dos adultos. Conforme 
Giuseppe vai se entregando aos vicios da vida adulta dentro do sistema penitenciário, 
Rafaelle vai adoecendo cada vez mais. Quando Giuseppe, influenciado pelo egoísmo 
e pelas mentiras de Ricardo, finalmente consegue fugir da instituição (após incendiar 
o lugar), Rafaelle sucumbe à tosse.  
Nesse sentido, deve-se fazer bem clara a associação entre alegoria e morte já 
que, através da concepção benjaminiana, as duas se completam de maneira 
indissossiavel. Como afirma Sérgio Paulo Rouanet, ao fazer a abertura de “O Drama 
Barroco Alemão” (1984, p. 38), para Benjamin: “A alegoria significa a morte, e se 
organiza através da morte”. Nesse sentido, como mostra Marcelo Pereira (2007, p. 
52): 
 
A morte é, por isso mesmo, a grande fantasmagoria barroca, seu tema 
principal, ela representa a danação de todas as coisas, a depreciação 
gradativa do corpóreo em relação ao incorpóreo. A morte ocupa um papel 
paradoxal no corpus barroco: é ao mesmo tempo o sinal da fragilidade dessa 
ordem e a salvação da mesma. Isso explica inclusive porque Benjamin utiliza 
a alegoria como uma chave metodológica. A alegoria mortifica os objetos. 
Esse gesto, por sua vez, diz respeito basicamente a uma tentativa de 
salvaguardar os objetos – fenômenos históricos – de uma existência vazia e 
atemporal, abstrata, meramente conceitual. Benjamin busca humanizar os 
objetos, dar-lhes uma fisionomia. Nesse sentido, concebe-os como artigos 
colecionáveis, colocando-os, por conseguinte, sob o registro da natureza. 
 
Dessa forma, a alegoria se faz dentro do Barroco (lugar onde o 
desenvolvimento da história mostra sua transitoriedade, sua degradação e sua 
decomposição) e aí se une a faceta da morte. A morte infalivelmente arrasta a história 
para um permanente ciclo de fim e recomeço. Como mostra Benjamin (1984, p.188): 
 
A história em tudo o que nela desde o início é prematuro, sofrido e malogrado, 
se exprime num rosto - não, numa caveira. E porque não existe, nela, 
nenhuma liberdade simbólica de expressão, nenhuma harmonia clássica da 
forma, em suma, nada de humano, essa figura, de todas a mais sujeita à 
natureza, exprime, não somente a existência humana em geral, mas, de 
modo altamente expressivo, e sob a forma de um enigma, a história biográfica 
de um indivíduo. Nisso consiste o cerne da visão alegórica: a exposição 
barroca, mundana, da história como história mundial do sofrimento, 
significativa apenas nos episódios do declínio. 
 
Assim, Benjamin enfatiza que na morte, no fim e na destruição existem 
caminhos possíveis para o recomeço. A história só ganha sentido no momento de 
declínio porque é nesse momento que o novo começa a surgir. Nesse sentido, para 
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Benjamin, temos no Angelus Novus de Paul Klee (1879-1940) a faceta da renovação 
















Figura 66: Angelus Novus. Paul Klee. Nanquim, giz pastel e aquarela sobre papel, 1920. 
Museu de Israel. 
 
Como nos diz Benjamin (1985, p. 222): 
Há um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo 
que parece querer afastar-se de algo que ele encara fixamente. Seus olhos 
estão escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas. O anjo da história 
deve ter esse aspecto. Seu rosto está dirigido para o passado. Onde nós 
vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vê uma catástrofe única, que 
acumula incansavelmente ruína sobre ruína e as dispersa a nossos pés. Ele 
gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma 
tempestade sopra do paraíso e prende-se em suas asas com tanta força que 
ele não pode mais fechá-las. Essa tempestade o impele irresistivelmente para 
o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o amontoado de ruínas cresce 
até o céu. Essa tempestade é o que chamamos progresso. 
 
Se no progresso e, consequentemente na morte, há a um processo de 
destruição e a renovação permanentes, ao morrer, o personagem infantil não chega 
ao seu fim, mas se reinventa, recomeça um novo ciclo e, principalmente, mostra 
aqueles que ficaram as possibilidades da mudança.  
O espectador dos filmes se coloca assim em uma posição extremamente 
inquietante frente às cenas que se desenrolam sobre seus olhos. A morte que se 
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descortina ali e que nos faz verter lágrimas de emoção, deve ser entendida enquanto 
a significação de outra coisa, detentora de um significado oculto que deve ser 
desvendado.  
Como fica claro, há uma grande aproximação entre a noção de alegoria e a de 
representação. Embora essas aproximações existam, é necessário que se esclareça 
que a alegoria trata de algo que está oculto, que não está em seu sentido literal. Já o 
conceito de representação remete à uma noção construída no âmbito social e que usa 
das linguagens para remeter a uma determinada ideia. Nesse sentido, enquanto o 
tambor se torna uma alegoria da infância, Oskar incorpora uma determinada 
representação da infância.  
Advindo de uma longa jornada traçada pela Psicologia e pela Sociologia, o 
conceito de representação atualmente se encontra diluído no campo que trata das 
Representações Sociais, teoria que busca explicar os fenomenos humanos a partir de 
uma perspectiva coletiva, sem que haja exclusão da individualidade.  
Serge Moscovici é tido como o principal pensador da teoria e a divide em dois 
processos principais: objetivação, quando as idéias se transformam em imagens 
concretas através do reagrupamento de pensamentos sobre um mesmo assunto; e 
ancoragem, processo em que novas imagens vão se formando a partir das obtidas na 
objetivação, o que possibilita a criação de novos conceitos (ALEXANDRE, 2004).  
Nesse sentido, como mostra Jovchelovitch (2008, p. 191): 
 
As representações constroem a ponte que lida com a distância entre atores 
sociais e objeto-mundo criando sentidos, ferramentas e entendimentos que o 
domesticam e o tornam conhecido. [...] Em toda representação e em todo 
saber, seja ele a ciência, a crença ou o mito, entre outras formas, há um 
desejo de capturar, de abarcar e de entender a não-familiaridade do mundo.  
 
 Assim, existe a construção social de uma determinada noção de infância 
(formada nas interações sociais cotidianas) que torna possível a representação da 
mesma na figura de um personagem infantil. Acreditamos que o cinema, através de 
sua linguagem da montagem, permite que essa representação não seja redutora, mas 
que abra várias questionamentos sobre o assunto.  
 Destacamos que Walter Benjamin também articulou o conceito de 
representação aos seus escritos. Entretanto, para que possamos entender a ideia de 
representação para o autor, devemos nos atentar para sua profunda interação com a 
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obra do filósofo grego Platão60, que diferenciou o mundo das idéias do mundo dos 
fenômenos (coisas). Também para Benjamin, o mundo das idéias permance 
salvaguardado do mundo dos fenômenos, ainda que ambos necessitem um do outro 
para sobreviver. Dentro de sua concepção alegorica, Benjamin afirma que sem a 
iluminação do mundo concreto, as ideias são opacas e “permanecem obscuras até 
que os fenômenos as reconheçam e circundem” (BENJAMIN, 1984, p. 58). 
Também é possível pensar a representação da infância no cinema nesses 
termos. O personagem, por esse viés, não existe sozinho, é apagado, desprovido de 
luz. Cabe ao alegorista (diretor e equipe técnica) dar vida a ele, retirá-lo do mundo das 
ideias e transformá-lo em coisa concreta, na figura do ator, nos jogos de câmera e nos 
demais aparatos técnicos do cinema, dando a esse personagem significado e 
substancia.  
O conceito de representação, dessa forma, foi fundamental para que 
pudessemos trabalhar a ideia de uma infância que é retratada no cinema. Acreditamos 
que tal representação não procure arrebatar, nem entusiasmar (e se o faz é pela 
própria fusão dos elementos cinematográficos com o lampejo ocasional e fragmentário 
da infância), mas instiga o espectador a deter-se e lançar-se à reflexão do que ali foi 
exposto, avaliando a realidade em que se encontra e aquela que o confronta das 
grandes telas brancas.  
 Por fim, analisamos o conceito de cinema educador, o que permitiu situar nosso 
estudo dentro do campo educacional e averiguar, enquanto educadores, as 
contribuições e problemáticas que o uso do cinema pode trazer à esse meio.  
Enquanto um caminho de diálogo com o meio educacional, o cinema não é uma 
vizualização recente e remonta aos princípios do século XX. Quando diretores, 
investidores e espectadores perceberam a enorme potêncialidade do cinema em criar 
histórias e contá-las das mais diversas formas, o cinema tornou-se um importante 
canal de contato entre a imagem e a realidade.  
 Entre 1920 e 1930, quando os princípios da Escola Nova chegavam aos 
currículos brasileiros, os governos federais e estaduais começaram a fazer uso do 
                                                 
60 Platão escreveu em seu diálogo intitulado Timeu a sua famosa postulação que separa o mundo 
sensível (mundo concreto no qual estamos inseridos) do mundo das ideias. Segundo o filósofo, o deus 
chamado Demiurgo teria criado as coisas a partir das próprias coisas, surgindo aí o mundo e tudo que 
há nele (inclusive as sociedades, os costumes, etc.). As obras de Demiurgo foram belas, mas 
imperfeitas, pois eram apenas cópias das coisas verdadeiras. Dessa forma, Benjamin concorda com 
Platão quando esse afirma que existe um mundo concreto ao nosso redor onde estão as coisas, e um 
mundo das ideias onde estão as formas ideais ou perfeitas das coisas. 
163 
 
“bom” cinema nas salas de aula, reforçando a idéia de um cinema nacional e 
estimulando os alunos a pensarem criticamente sobre o que viam. Nascia aí, no Brasil, 
a proposta de um cinema educador ou cinema educativo (MORETTIN, 1995).   
 Celso Favaretto, ao abrir o livro “A cultura da mídia na escola: ensaios sobre 
cinema e educação”, de Maria da Graça Setton, afirma que: 
 
Notadamente a partir dos anos 1950 o interesse pela dimensão educativa do 
cinema, que na verdade nunca cessara de se desenvolver, motivou vários 
estudos, sobretudo psicopedagógicos. Passa a haver em toda parte uma 
preocupação especial acerca da influência do cinema nas crianças e nos 
adolescentes, certamente em virtude do raio de ação do cinema americano 
como indutor do american way of life, que passava por um processo de 
universalização (FAVARETTO, 2004, p.10). 
  
Desse modo, o que esperava-se era que os educadores fossem capazes de 
aliar filmes e conhecimentos que impedissem os jovens e adolescentes de formarem 
o que Lourenço Filho, diretor da então Instrução Pública do Estado de São Paulo, 
denominou serem “pequenas organizações criminosas de meninos [...] inspiradas no 
exemplo vivo do cinematographo” (FILHO apud MORETTIN, 1995, p.14) 
 Se tratava, portanto, de uma forma de controle por parte dos educadores. Os 
mesmos utilizavam o cinema como forma de mostrar, através das imagens, o que não 
deveria ser imitado. Claro que devemos nos lembrar aqui que o início do século XX 
se via marcado ainda pela forte onda nacionalista que lançou-se sobre o mundo no 
século anterior, o que justifica a ideia de que o cinema brasileiro deveria produzir 
filmes “bons”, ou seja, que prezassem pela imagem patriótica, que ensinassem 
valores morais aos jovens e que, principalmente, não perpetuassem o que 
rapidamente ficou taxado de “juventude transviada” (MORETTIN, 1995). 
 Claramente, como mostra Favaretto (2004), depositaram muita esperança em 
uma arte extremamente volátil. O problema maior reside no fato de que buscaram – e 
ainda buscam – tratar o cinema como uma espécie de ferramenta instrumentalizadora, 
o que se mostra potencialmente perigoso quando colocado sobre uma expressão da 
arte.  
[...] o filme não pode ser tratado apenas como motivação para temas e 
problemas, ou como técnica. A experiência propriamente artística implica, na 
formação do espectador, a posse de informações e de linguagens, de 
referências culturais, além da necessária circulação intelectual em torno dos 
problemas culturais. Como o cinema é um gênero híbrido, já que 
estruturalmente é arte e indústria, a recepção também é muito diversa 
daquelas das artes tradicionais, de modo que a experiência estética que 
propicia misturar imaginários diversos, da arte e do lazer. (FAVARETTO, 




 Com o decorrer do tempo, ficou claro que a tentativa de controlar o cinema – 
por parte dos educadores – não funcionou. Esse se mostrou detentor de uma força 
incapaz de ser controlada ou direcionada para apenas um determinado caminho.  
 Ainda assim, através da imagem, o cinema segue transmitindo valores morais, 
sociais, éticos, culturais, etc., que devem ser devidamente problematizados dentro do 
contexto educacional. Ainda hoje podemos encontrar inúmeros exemplos do uso do 
cinema, em sala de aula, como mero entretenimento ou como exemplificação da 
temática que foi abordada.  
 A ideia de um cinema educador atualmente não se configura em um conceito 
fechado como aquele apresentado pela Escola Nova em meados da década de 1930. 
Aqui ele associa-se à noção de uma pedagogia crítica da imagem e destaca a extrema 
importancia de não se tomar o filme como neutro e, assim, trabalhá-lo como se as 
imagens ali expostas fossem desprovidas de linguagem.  
 Atualmente essa ideia vem sendo bastante desenvolvida por Henry Giroux 
(1995, p.51), que toma os filmes da Disney como exemplos para discutir a reprodução 
de valores morais, familiares e sociais através dos desenhos - aparentemente 
inocentes – voltados para o público infantil. Como mostra o autor a ideia de que os 
filmes “estimulam a imaginação e a fantasia, reproduzem a aura de inocência e 
saudável aventura” precisa ser revisada, pois estes operam em um nível de sigificação 
profundo e exercem o o papel de verdadeiras “máquinas de ensinar”.  
 Nesse sentido, o autor defende que “os filmes animados da Disney são locais 
de aprendizagem, tanto quanto os lugares mais tradicionais como a escola, a igreja e 
a família” (GIROUX, 1995, p.51).  
 De fato, refletindo as perdas sofridas durante a infância (a morte da mãe e o 
afastamento do pai), Walt Disney criou – em seus filmes – um lugar onde o 
personagem infantil, apesar de passar por diversos desafios, encontra conforto final 
na família, no romance que se concretiza, etc. Giroux (1995), nesse sentindo, acredita 
que o reino encantado da Disney dissemina “a crença de que a felicidade é sinônimo 
de viver em um bairro rico com uma família de classe média, branca e intacta” 
(GIROUX, 1995, p. 52).  
 Em entrevista, quando questionado sobre o caráter educativo de seus filmes, 
Walt Disney defendeu-se afirmando que: “As histórias são naturais e elas realmente 
transmitem alguma coisa, tem algum caráter educativo, mas eu não quero educar 
ninguém. É tudo entretenimento”. Entretanto, com um sorriso, o mesmo 
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complementou que: “Mas acredito que as pessoas possam ser educadas enquanto 
estão sendo entretidas”.61  
 Como já afirmado antes, o cinema, seja ele voltado para o público adulto ou 
para o público infantil, é dotado de uma linguagem visual que deve ser questionada 
por parte de adultos e educadores justamente por “educar enquanto entretém”. Assim, 
seja levando filmes para dentro da escola, seja levando a escola até o cinema, é 
necessário que não caiamos no senso comum de tomar o cinema como uma mera 
distração para os alunos ou como um complemento para o conteúdo estudado.  
 Da mesma forma, apesar de concordarmos em alguns aspectos com Giroux 
(1995), não devemos ser radicais ao taxar os filmes da Disney como ruins ou 
negativos. Como bem enfatiza Napolitano (2006, p.11 – 12): 
  
Trabalhar com o cinema em sala de aula é ajudar a escola a reencontrar a 
cultura ao mesmo tempo cotidiana e elevada, pois o cinema é o campo no 
qual a estética, o lazer, a ideologia e os valores mais amplos são sintetizados 
numa mesma obra de arte. Assim, dos mais comerciais e 
descompromissados aos mais sofisticados e “difíceis”, os filmes têm sempre 
alguma possibilidade para o trabalho escolar.  
 
 Nesse sentido, apesar de os três filmes aqui analisados fugirem ao padrão do 
herói infantil, devemos nos lembrar de que todos eles passaram pelo filtro de um 
diretor que buscou transmitir uma determinada mensagem. E essa mensagem deve 
ser criticamente pensada antes de ser tomada como real.  
 Como mostra Napolitano (2006), é necessário, dessa forma, que os 
educadores se proponham a adquirir o mínimo de conhecimento sobre o imbricado 
universo do cinema, ou, ao menos, sobre o filme que será trabalhado. Dessa forma, o 
educador poderá desconstruir, junto a seus alunos, a ideia de que as imagens ali não 
devem ser questionadas. 
 
Não se trata de exigir do professor que se torne crítico profissional,  mas 
algumas informações básicas irão otimizar o trabalho. (...) Toda e qualquer 
informação poderá ser útil nas atividades da sala de aula, pois torna a análise 
e mediação do professor mais interessante (NAPOLITANO, 2006, p.80).  
   
Assim, o professor assume o papel de mediador, caracteristica cada vez mais 
marcante no campo educacional. Mediar as informações, nesse sentido, é mais do 
                                                 




que apenas interagir com os alunos, é mostrar onde os conteúdos aprendidos se 
aplicam e como isso pode ampliar a compreensão de mundo do aluno.  
 Se o educador opta por trabalhar com o cinema, portanto, deve reconhecer que 
existe ali mais do que apenas uma linha narrativa a ser acompanhada, existem 
elementos que necessitam ser verificados e trabalhados com os alunos (como qual o 
segmento do público-alvo, em que contexto foi produzido, quem é o diretor, sob que 
base foi criado o roteiro, etc.) para que o filme possa ser apreciado em sua totalidade. 
Se a imagem educa, enquanto educadores somos responsáveis por perguntar – como 




 Os processos de realização de uma pesquisa passam por muitos caminhos e 
movimentos de constante retorno ao objeto de estudo. Nesse sentido, quando nos 
propomos a realizar uma análise da representação da morte da infância no cinema, 
sabíamos que estávamos diante de um território ainda um pouco obscuro e 
certamente trabalhoso, mas não imaginávamos o intenso movimento de idas e vindas 
necessários para a realização deste trabalho. 
 Ainda que tenhamos sido alertados para a grande tarefa que seria analisar três 
filmes, persistimos firmemente em nosso propósito, tendo em vista a busca pela maior 
completude da pesquisa. Entretanto, tais arroubos de totalidade geralmente deixam 
falhas em seus rastros e, assim, reconhecemos que nossa pesquisa pode ter deixado 
algumas dessas falhas. 
 O caminho de pesquisa começou a se estruturar já na triagem de nosso 
referencial teórico. Após a escolha de Walter Benjamin como o principal deste e do 
posicionamento do cinema como a estrutura central de nossa argumentação, 
começamos a pensar as bases em que a mesma se daria. O contexto da Segunda 
Guerra Mundial foi elencado, nesse momento, por já possuir conosco uma antiga 
relação de pesquisa. Em seguida, a infância adentrou nossos questionamentos 
quando, assistindo ao filme italiano Sciuscià (1946), nos ocorreu questionar o porquê 
de tantas crianças morrerem em filmes bélicos.  
 Após meses de intensa leitura, nos quais compreender os conceitos de morte 
e alegoria para Benjamin (1984) se mostrou um trabalho incrivelmente árduo, 
estruturamos nosso referencial teórico de maneira a conseguir ter o suporte 
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necessário para responder nossos principais questionamentos: A representação da 
morte da infância no cinema reflete uma posição alegórica da infância perante o 
mundo adulto na contemporaneidade? É possível pensar o cinema enquanto um 
caminho de diálogo com o meio educacional a partir da representação e da 
ressignificação da imagem? 
 Assim, traçamos dois caminhos de pesquisa paralelos, onde o primeiro 
buscava averiguar a representação da morte da infância no cinema e o segundo 
questionava sobre as possibilidades de diálogo entre cinema e educação. 
 Como principal caminho de análise dos filmes narrados, optamos inicialmente 
por trabalhar com a decupagem destes como forma de expor as cenas e com elas 
trabalhar para ambos os casos. Isso porque o cinema, enquanto aparato imagético 
carregado de amplas possibilidades, permite, através de sua própria constituição 
interna e lógica singular, que desmontemos, parte a parte, cada cena e cada ângulo 
dos filmes, criando assim um processo de interação com a linguagem por ele falada.  
 É justamente esse processo – chamado genericamente de decupagem - que 
foi elencado como o primeiro passo efetivo para o diálogo com os diretores. 
 
A palavra decupagem é original do francês découper, ato de recortar. 
Apresenta a estrutura do que foi filmado/gravado. A decupagem tem uma 
escrita técnica que começa pelo plano, movimento de lente ou câmera, 
descrição da cena, descrição do áudio: off e sonoras. É o planejamento da 
filmagem, a divisão das cenas em planos e a previsão de como estes planos 
vão se ligar uns aos outros através de cortes. Ajudando o diretor a visualizar 
o filme antes de sua realização (PEREIRA; PRADO, 2011, p.8). 
 
 
 A decupagem começou a ser usada a partir de 1910, quando a câmera recém 
havia saído de sua posição de mera expectadora para ganhar movimento (o que 
aconteceu a partir de 1903). Após esse fato, os produtores e diretores perceberam 
que os custos reduziam-se quando determinadas tomadas eram gravadas todas de 
uma vez (as que se passavam no mesmo lugar, por exemplo), ao invés de seguir a 
narração do filme. Desse modo, observou-se a necessidade de uma estrutura pré-
montada do que deveria ser feito/gravado, surgindo assim o que ficou conhecido como 
“roteiro decupado” ou “roteiro técnico”.  
 O roteiro decupado é diferente do roteiro literário, sendo esse último aquele que 
é escrito pelo roteirista e contém os diálogos e a descrição básica das cenas. O roteiro 
decupado ou técnico é aquele feito geralmente pelo diretor e contém as indicações de 
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planos e movimentos de câmera e de atores, podendo ser usado como guia pela 
equipe técnica. 
 É justamente esse tipo de roteiro que aqui utilizamos para o desenvolvimento 
operacional do trabalho. Avaliando os jogos de câmera e os demais aparatos técnicos 
que envolvem a sonoplastia e a cor, os gestos e as falas, pudemos perceber – 
tecnicamente – o que nosso inconsciente transforma em emoção. Através da coleta 
de entrevistas, também conseguimos avaliar como o olhar dos adultos transformam-
se em meio à aparelhagem técnica do mundo contemporâneo e se adaptam as lentes 
infantis, convidando a infância a caminhar tortuosamente em sua representação 
cinematográfica.  
 O trabalho de decupagem equivaleu aqui a um diário de campo. Feito em forma 
de planilha para facilitar a visualização, nele estão as anotações detalhadas de cada 
parte do filme, facilitando assim a conversa entre pesquisadora e objeto de pesquisa. 
É um trabalho árduo, cansativo e extenso, que exigiu voltas constante ao objeto de 
estudo.  
 Inicialmente nos propomos a decupar os três filmes por inteiro. Chegamos 
mesmo a conseguir completar a decupagem de Sciuscià (1946), o que nos rendeu 
cerca de 60 páginas de roteiro técnico. Entretanto, no processo de amadurecimento 
da escrita, percebemos que - apesar da decupagem completa nos dar a percepção 
de elementos que passariam despercebidos de outra forma – o tempo disponível não 
permitiria que conseguíssemos decupar os outros dois filmes. Assim, optamos por nos 
ater a decupagem apenas das cenas em que, alegoricamente, julgamos que nossos 
personagens morrem.   
 A “conversa” com a planilha de decupagem pode parecer, a princípio, confusa, 
mas à medida que vamos analisando um filme, percebemos que é essencial 
revisitarmos determinada cena decupada para avaliar a intenção do diretor ao gravá-
la. A primeira vez que Ofélia desce ao labirinto, por exemplo, se passa em um longo 
plano sequência (que significa que uma cena foi grava inteira e sem cortes, indicando 
a ideia de uma ação), onde a câmera executa um travelling (um movimento giratório 
da câmera) dentro de um movimento panorâmico (que significa que a câmera não 
estava em uma posição fixa). Na prática, isso significa que o espectador vai tomando 
lentamente ciência da profundidade do labirinto conforme ela vai descendo as 
escadas, já que temos a impressão de cair lentamente em um buraco escuro. 
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 Os planos sequência com travelling, na verdade, são a marca de Del Toro 
nesse filme. Toda a movimentação da câmera, lenta, porém contínua, nos convida a 
entrar em um ritmo narrativo bastante peculiar, que se alterna tensamente entre a 
fantasia e a realidade, ambas igualmente perigosas. A maior parte da morte alegórica 
de Ofélia foi gravada em Planos Sequências lentos, o que aumenta a carga de dor e 
sofrimento da cena.  
 Essa breve interpretação, entretanto, só pôde ser feita após a decupagem da 
cena, já que esse é o momento em que temos acesso a cada segundo de gravação e 
podemos avaliar com tranquilidade os detalhes que nos passam despercebidos à 
primeira vista (mas que, ainda sim, são apreendidos pelo nosso inconsciente). 
 Para exemplificarmos o processo de decupagem, separamos um exemplo de 
decupagem do filme Fernão Dias (Fernão Dias, 1957), de Alfredo Roberto Alves, que 
serviu de objeto de estudo para a dissertação de mestrado em Multimeios de Tereza 
Cristina Gonçalez Bertoncini (2008) e nos ajudou, também, como forma de modelo a 
ser seguido.   
 A autora distribuiu a decupagem em três planilhas, sendo a primeira uma lista 
completa das abreviações utilizadas, a segunda uma duração dos planos e a terceira 
o início do processo de decupagem propriamente dito. 



















Figura 68: Planilha 02 - Duração dos Planos 
 
 




 Nossa abordagem metodológica, nesse caso, se encontrou situada nos limiares 
da análise bibliográfica e da análise empírica, na medida em que o objeto de estudo 
exigiu um contato direto entre pesquisadora e objeto pesquisado, onde o mesmo 
respondeu às perguntas colocadas a ele através de uma linguagem particular. Assim, 
nos pautamos também nos pressupostos metodológicos que caracterizam a pesquisa 
qualitativa em educação, a qual é definida por Lüdke e André (1986) como uma “[...] 
obtenção de dados descritivos, obtidos no contato direto do pesquisador com a 
situação estudada”, onde enfatiza-se mais “o processo do que o produto” (LÜDKE; 
ANDRÉ, 1986, p.13). 
 Concordamos também com Uwe Flick (2009) quando esse aponta que:  
 
A pesquisa qualitativa parte da ideia de que os métodos e a teoria devem ser 
adequados àquilo que se estuda. Se os métodos existentes não se ajustam 
a uma determinada questão ou a um campo concreto, eles serão adaptados 
ou novos métodos e novas abordagens serão desenvolvidos (FLICK, 2009, 
p.9).  
 
 Acreditamos, dessa forma, que o principal caráter de nossa pesquisa seja 
justamente sua capacidade de adaptação, já que o campo metodológico envolvendo 
mídias e educação ainda está sendo constituído e, sendo o cinema uma arte 
extremamente volátil, tal adaptação proporcionada pela pesquisa qualitativa se faz 
essencial.  
Normalmente, dentro da pesquisa qualitativa, o estudo de caso ou a pesquisa 
etnográfica deveriam ser elencados enquanto vertentes de estudos. Entretanto, nesse 
trabalho, ficamos impossibilitados de seguir qualquer uma das vertentes, uma vez que 
o estudo da estética cinematográfica não se encaixa em nenhum deles. Dessa forma, 
aliamos a pesquisa bibliográfica (análise de textos) e a pesquisa empírica (análise dos 
filmes) para obter resultados que nos permitam averiguar as relações entre cinema, 
guerra e infância.  
 Apesar de serem distantes, observamos relações – no desenvolvimento da 
pesquisa – com as abordagens realizadas em, por exemplo, um estudo de caso. 
Inicialmente existiu a fase exploratória. Na segunda fase há a delimitação do estudo 
e a coleta de dados (que aqui se opera através da análise e decupagem dos filmes) e 
em um terceiro estágio existe a análise sistemática dos dados coletados, de onde 




 Por se tratar de uma abordagem educacional ainda em desenvolvimento, ainda 
não se pode dizer que exista uma metodologia única ou exata a ser seguida quando 
a pesquisa envolve o cinema. Ainda que, como mostre Elí Fabris (2008, p. 118), já em 
1936 Roquette Pinto (criador da Rádio Sociedade do Rio de Janeiro) anunciasse a 
necessidade de um olhar mais atento para a capacidade educacional do filme ("O 
ideal é que o cinema e o rádio fossem, no Brasil, escolas dos que não tem escolas"), 
ainda hoje o que se vê é a repetição de antigos vícios quando se trata de aliar mídias 
e educação.  
 Além disso, como mostra Fabris (2008, p. 121): 
 
[...] o cinema é formado por um complexo sistema de linguagens que nos 
desafia permanentemente no processo de compreendê-lo. Quando nós, 
pesquisadoras e pesquisadores da educação, escolhemos o cinema como 
campo para nossas investigações, rompe-se a primeira fronteira, aquela que 
separa a comunicação e a educação. Esse é um limite que é preciso 
ultrapassar, mas é necessário ter certo cuidado para continuar com o foco na 
educação – as pesquisas precisam investigar o campo da educação. 
 
 
 Reconhecemos que, em nossa pesquisa, nem sempre nos ativemos ao campo 
puramente educacional. Entretanto, tal extrapolação foi necessária na medida em que 
buscamos dialogar com diversas ramificações do trabalho e, sobretudo, na medida 
em que localizamos os estudos da infância como fator central de nossa pesquisa. 
 Outro ponto que nos inquietou por um longo tempo foi justamente o fato de, 
diferentemente das pesquisas educacionais geralmente feitas, nosso trabalho não 
possuir um cunho de efetivo contato com a realidade escolar. Encontramos reforço, 
nesse sentido, na fala da Fabris (2008, p.119): 
 
Minha aproximação com o cinema como objeto de estudo e investigação foi 
um grande desafio. Resisti muito até entender que poderia desenvolver um 
trabalho político sem estar no espaço físico da escola, que analisar filmes me 
levaria a discuti-la sem, todavia, estar presente naquele espaço. Percebi que 
a escola estava viva no cinema. Foi assim que a fronteira entre realidade e 
ficção começou a se diluir e a me desafiar como possibilidade de uma 
pesquisa que não abriria mão da experiência crítica 
 
 Ao entendermos que, atualmente, a escola parece sofrer uma inversão de 
papéis com o aluno62, a educação através da imagem pode atingir uma gama muito 
                                                 
62 Nos parece que, se até então o aluno precisava da escola para aprimorar seus conhecimentos e para 
mediar sua entrada no mundo adulto, atualmente, tendo acesso à todo o tipo de informações a seu 
dispor, o aluno não necessariamente precisa da escola enquanto espaço físico para aprender. Assim, 
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maior de interesse por parte desses alunos que compõem uma geração nascida em 
meio à essas imagens e que têm ânsia em entendê-las. Ainda assim, como mostra 
Rosália Duarte (2002, p.97 apud FABRIS, 2008, p.122), apesar dos pesquisadores 
virem considerando o cinema como campo de estudos, ainda existem defasagens no 
campo educacional:  
 
O reconhecimento da importância social do cinema ainda não se reflete, de 
forma significativa, nas pesquisas que desenvolvemos na área da educação. 
A discreta publicação de artigos sobre o tema em nossos periódicos sugere 
que os pesquisadores dessa área ainda dão pouca atenção aos filmes como 
objeto de estudo. 
 
  Fabris (2008) reitera essa afirmação, apontando a grande defasagem 
metodológica ainda hoje presente quando se trabalha cinema e educação. Tal 
realidade vem mudando e nosso trabalho é um dos que procuram contribuir para tal 
mudança. Entendemos, no entanto, que nossa abordagem talvez não tenha sido a 
melhor e nem a mais completa no tocante ao assunto trabalhado. Na medida em que 
o campo educacional finalmente reconheça a importância e a urgência de se trabalhar 
a relação entre cinema e educação, acreditamos que outras formas melhores de 
abordagem surgirão.   
 Assim, observamos que as pesquisas envolvendo fotografias, vídeos, cinema 
e demais dispositivos digitais, ganham folego na medida em que as pesquisas 
adentram esses campos relativamente novos para as ciências humanas e para a área 
da educação. Em mundo tecnológico em sua essência, onde a imagem se faz 
presente em quase qualquer lugar, se faz imprescindível pensarmos métodos e novas 
abordagens educacionais que abarquem o intrincado universo da estética.  
 
3.3 Análise de Dados  
 
 Realizar uma análise de dados obtidos através de um filme pode parecer, a 
primeira vista, uma atividade simples, especialmente porque existe uma noção 
generalizada de que qualquer expectador descuidado pode realizar uma análise 
                                                 
se antes o aluno era maior dependente da escola, hoje a escola parece ser mais dependente do aluno, 
realidade que não é bem aceita, inclusive, por parte de Professores que insistem em acreditar que 
ainda detêm o conhecimento absoluto. Através do diálogo com a imagem, é possível chamar a atenção 
do aluno não para a necessidade de exclusivamente aprender no espaço escolar, mas para a 
necessidade de aí desenvolver um olhar crítico sobre as coisas que o cercam. 
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crítica de um filme, sem que esse sinta a obrigação de seguir determinado enfoque 
ou metodologia. Entretanto, como bem define Manuela Penafria: 
 
Analisar um filme é sinônimo de decompor esse mesmo filme. E embora não 
exista uma metodologia universalmente aceite para se proceder à análise de 
um filme (Cf. Aumont, 1999) é comum aceitar que analisar implica duas 
etapas importantes: em primeiro lugar decompor, ou seja, descrever e, em 
seguida, estabelecer e compreender as relações entre esses elementos 
decompostos, ou seja, interpretar (Cf. Vanoye, 1994) (PENAFRIA, 2009, p.1). 
 
 A decupagem do filme diz respeito, como já abordado anteriormente, à 
estrutura do filme e suas noções mais técnicas de desempenho. A análise se torna 
justamente o ato de explicar/esclarecer o funcionamento desse filme, propondo-lhe 
uma interpretação (PENAFRIA, 2009, p.1). Trata-se, portanto, de caminhar entre as 
estruturas fragmentadas e expostas do filme para realizar justamente seu oposto: 
desfragmentar, unir, buscar nas partes separadas os significados ocultos que 
remontam ao todo.  
É com as observações de Serguei Eisenstein (também responsável por pensar 
as estruturas da montagem) que as noções de análise se iniciam. Em seu livro “A 
Forma do Filme” (2002), Eisenstein escreve um capítulo no qual analisa 14 planos 
decupados de seu filme (O Couraçado Potemkine, 1925), demonstrando assim que, 
primeiro, a análise de um filme deve ter em conta objetivos estabelecidos (no nosso 
caso, a análise da representação da morte da infância) e, segundo, que essa análise 
deve ser rigorosamente detalhada (em cima dos planos e ângulos decupados) 
(EISENSTEIN, 2002).  
 Como mostra Manuela Penafria (2009, p.5), analisar um filme em sua totalidade 
se mostra um tarefa quase interminável, na medida em que na análise fílmica são 
usadas palavras que remetem à imagens e sons originalmente pensados para serem 
absorvidos pela emoção e não pela razão. Racionalizar demais o filme, pode, nesse 
sentido, inclusive prejudicar o objeto de estudo. Devemos, portanto, nos atentar para 
esses dois detalhes constantemente, buscando uma análise que seja concisa dentro 
de seu propósito e que não deturpe a própria noção emocional que o filme busca 
transmitir.  
 
[...] os meios audiovisuais são um amálgama complexo de sentidos, imagens, 
técnicas, composição de cenas, sequencias de cena e muito mais. É, 
portanto, indispensável levar essa complexidade em consideração quando se 




 Outra problemática observada aqui diz respeito ao posicionamento do próprio 
pesquisador enquanto analista. Corre-se o risco de nos esquecermos que utilizamos 
o filme enquanto objeto de pesquisa e começarmos a nos apropriar do filme 
propriamente dito, procurando em suas estruturas elementos que, originalmente, não 
foram pensados pelo produtor/diretor/roteirista (e, justamente por esse motivo, a 
análise dos planos decupados, somada às entrevistas obtidas, se torna essencial).  
 Existem diversas metodologias que podem ser elencadas como a melhor opção 
para a análise dos filmes, tais como: a análise textual (que tem suas raízes nas 
vertentes estruturalistas da década de 1960 e compara o filme a um texto); a análise 
de conteúdo (que possui caráter mais quantitativo e ganha cada vez mais terreno nas 
pesquisas envolvendo mídias, já que preza por uma relativa precisão na abordagem 
dos métodos coletados); análise de discurso (que possui caráter mais qualitativo e é 
bastante utilizada para analisar as ideologias presentes por trás das mídias); análise 
poética (observa os efeitos causados nos espectadores que entram em contato com 
os filmes); e, por fim, a análise da imagem e do som, que avalia como os realizadores 
dos filmes entendem o cinema e como o cinema permite lançar novos olhares sobre 
o mundo vigente. 
 É justamente essa última vertente que elencamos aqui como nossa principal 
metodologia para analisar os dados coletados dos filmes. Isso porque, sendo o próprio 
campo de análise de imagens um caminho ainda tortuoso, partimos para uma 
metodologia de análise designada especificamente para o cinema, que centra-se no 
espaço fílmico e recorre a conceitos cinematográficos.  
 Nesse tipo de metodologia, preza-se pelo apoio dos elementos estruturais do 
filme que são extraídos na decupagem (planos, por exemplo) e sua correlação com o 
que foi pretendido com a montagem de determinada sequência, bem como o impacto 
que tal montagem vai exercer sobre o mundo vigente, criando, ou não, novas 
percepções dos elementos representados (MARTIN, 2007). 
  Um exemplo disso pode ser extraído do filme Sciuscià (1946). Quando os 
meninos estão sendo transportados para a penitenciária, observamos a câmera 
colocada em uma posição fixa (sem movimento de cenário) e o camburão em que eles 
estão passa no sentido contrário às crianças correndo em direção à escola. O plano 
geral (amplo) localiza o carro preto andando contra uma grande quantidade de 
meninos uniformizados, passando a ideia – ao espectador – de um movimento errado, 
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falso, imperfeito, afinal, sobre uma perspectiva moderna, eles deveriam estar correndo 
livres em direção à escola também.  
 É através dessa “conversa” com o roteiro decupado que poderemos analisar os 
planos, jogos de câmera e principalmente as intenções dos 
diretores/produtores/roteiristas ao elaborarem tais sequência, extraindo dali as 
possíveis visões de mundo desses indivíduos que, cada qual a sua maneira, 
convidaram a infância para adentrar o cinema. Dessa forma, poderemos entender o 
que esses adultos pensaram e representaram através desse aparato tecnológico que, 
como queria Benjamin (1996), se constitui em um dos mais importantes objetos da 
percepção contemporânea.  
 Não é nossa intenção trazer, para dentro do campo educacional, uma visão tão 
essencialmente técnica do filme. Acreditamos, contudo, que deve-se haver uma 
construção contínua que preze pela educação de um olhar ao menos atento para 
esses detalhes tanto por parte de alunos quanto de educadores, na medida em que 
devemos manter um olhar crítico sobre tudo o que nos cerca, mantendo sempre uma 
desconfiança sobre aquilo que é dado como “verdadeiro”. 
 
A formação docente, segundo a pedagogia da comunicação, é 
responsabilidade não só da academia, mas do espaço onde a ação acontece. 
Uma formação, neste sentido, está aberta a novas experiências, novas 
maneiras de ser, de se relacionar e de aprender, estimulando capacidades e 
idéias de cada um; proporcionando vivências que auxiliem professores e 
alunos a desenvolverem a sensibilidade e a refletirem e perceberem seus 
saberes (de senso comum) como ponto de partida para entender, processar 
e transformar a realidade (PORTO, 2006, p.50). 
 
Como mostra Diana Rose (2002), enfrentamos também – dentro do processo 
de análise de dados audiovisuais – o problema da escolha, posto que:  
 
Existirão sempre alternativas viáveis às escolhas concretas feitas, e o que é 
deixado de fora é tão importante quanto o que está presente. A escolha, 
dentro de um campo múltiplo, é especialmente importante quando se analisa 
um meio complexo onde a translação irá, normalmente, tomar a forma de 
simplificação (ROSE, 2002, p. 343 – 344). 
 
 Ainda que correndo o risco de realizar tais simplificações, temos consciência 
de que não é possível realizar uma análise completa de um filme63, muito menos de 
                                                 
63 Como mostra Rose (2002, p. 345): “Há casos onde a análise extrapola o texto, tanto em tamanho, 
como em complexidade. [...] No trabalho de Birdwhistell (1970) [...], foram necessários dois anos e todo 
um livro para analisar uma sequência de dois minutos, de uma pessoa acendendo e fumando um 
cigarro. Talvez isso mostre o trabalho absurdo de tentar captar algo intrínseco ao texto concreto, em 
um trabalho analítico”.  
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três. Como já afirmado, tivemos de nos adequar ao limite textual e temporal de nossa 
dissertação, e, realizando a decupagem apenas das mortes alegóricas dos 
personagens, também optamos por realizar uma análise que enfocasse apenas aquilo 
que nos pareceu essencial na correlação com nosso objeto de estudo (a 
representação da morte da infância através do filme) respeitando a linguagem usada 
pelo diretor dentro de nossa interpretação.  
 
Em vez de procurar uma perfeição impossível, necessitamos ser muito 
explícitos sobre as técnicas que nós empregamos para selecionar, 
transcrever e analisar os dados. Se essas técnicas forem tornadas explícitas, 
então o leitor possui uma oportunidade melhor de julgar a análise 
empreendida. Devido à natureza da translação, existirá sempre espaço para 
oposição e conflito. Um método explícito fornece um espaço aberto, 
intelectual e prático, onde as análises são debatidas (ROSE, 2002, p. 345). 
 
 É através dessa explicitação clara de nossos passos metodológicos e analíticos 
que acreditamos ser possível burlar a relativa falta de metodologias próprias para o 
uso da imagem dentro do campo educacional, realizando assim um trabalho de 
pesquisa concreto. 
 Ao analisarmos brevemente o filme italiano, já conseguimos apreender a noção 
de que determinado uso da linguagem cinematográfica conversa alegoricamente com 
o que está sendo representado, em níveis de significação aprofundados. Por exemplo, 
a grande quantidade de Planos Conjuntos que são usados até a metade do filme, 
quando Pasquale e Giuseppe ainda são amigos, diminui drasticamente conforme a 
separação dos dois se torna mais pronunciada, sendo tais planos substituídos por 
uma maior ocorrência de Planos Sequência.  Dentro do processo de absorção das 
imagens pelo inconsciente, tal observação passa praticamente despercebida. 
Entretanto, quando observada na decupagem, percebemos que tal encadeamento foi 
pensado exatamente para dar a ideia de afastamento da amizade que era concreta e 
conhecida e que desmorona conforme adentra os instáveis e rápidos caminhos da 
vida adulta.   
Dentro da concepção alegórica sobre a morte e sobre a própria história para 
Walter Benjamin e, ainda, longe de acreditarmos que possuímos todas as respostas, 
procuramos, nessa pesquisa, conversar francamente com o cinema que se entrelaça 
à infância e a guerra na tentativa de perscrutarmos suas facetas ocultas, avaliando 
quais as possíveis contribuições dessa trilogia para a área educacional. Buscamos, 
portanto, na escuridão fragmentária que encerra a vida e a morte, algumas respostas 
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Joice risca algumas anotações feitas no papel em 
que escreve. Levanta-se da cadeira e observa a 
paisagem através da janela. CLOSE no relógio ao 





































 Menina pequena, de cabelos e olhos escuros, Ofélia é a representação de uma 
determinada infância no filme O Labirinto do Fauno (2006). Fruto da imaginação de 
uma criança que via monstros ao seu redor, a menina transportada para o filme cria 
um universo fantástico ao seu redor, no qual faunos e fadas se tornam a ponte para 
um reino mágico. Reino esse que guarda as promessas de amor e compreensão 
materna e paterna que lhe escapam no cotidiano da guerra.  
 A guerra, que ganha corpo na figura de Vidal64, por sua vez domina todos os 
espaços. Nada escapa ao Capitão, que cedo ou tarde inteira-se de tudo o que 
acontece ao seu redor. A sombra violenta da guerra torna-se onipresente, sendo fruto 
da criação de zonas escuras ocasionadas pela aproximação da câmera. Essa 
aproximação causa tensão no espectador, que tem seu campo de visão limitado. 
Tanto a figura de Vidal quanto a do Fauno criam tais zonas e, no caso desse último, 
levanta dúvidas sobre seu caráter. Como mostra Turner (1997, p.55): “quando a 
câmera faz um close-up isso indica forte emoção ou crise”.  
                                                 
64 Na dissertação de mestrado em comunicação apresentada por Rodrigo Castilho de Biasi (2011), 
intitulada “O simbolismo iniciático como estrutura narrativa oculta no filme O Labirinto do Fauno”, o 
autor defende que Vidal seria a representação do deus grego Cronos, aquele “que lembrará de forma 
simbólica a finitude da vida, o que indiretamente reforçará a eminência da chegada da morte, de sua 
espreita pelo tempo” (BIASI, 2011, p.82). Isso por causa da alegoria do relógio, que com seu tic tac 
constante lembra-nos do fim que paira logo adiante e que é carregado por Vidal constantemente. Como 
mostra o autor: “Deste modo, a personagem do capitão Vidal sempre estará no filme associada ao 
tempo, ao simbolismo do seu relógio e controle do tempo”. Compartilhamos do ponto de vista do autor 
até determinado ponto, uma vez que acreditamos que o relógio também cumpre um papel simbólico 
que representa o fim do tempo de guerra e a queda dos regimes totalitários que se aproximava e que 
já podia ser sentido com a gradual vitória dos exércitos Aliados sobre o Eixo. O relógio, dessa forma, 
representa o final de um determinado tempo ou mesmo o passo que é dado rumo a renovação da 
história. Enfatizamos também que tal exemplo mostra as complicações de se analisar um filme, já que 





Dessa forma, o close-up ou primeiro plano é constantemente usado quando 
Ofélia se encontra na presença de Vidal ou do Fauno. Ambos personagens 
(representações também do adulto, portanto da autoridade) são vistos pela menina 
nas cores frias do mundo real. Dessa forma, a infância ali representada entende que 
existe uma espécie de hierarquia da idade, ainda que não a compreenda ou mesmo 
que não a aceite. Permanece então a sombra dos adultos que ditam as regras, 
lançando-se em seu próprio e complexo mundo.  
  
Figura 71: O Labirinto do Fauno (tomada 22)  
 




Entretanto, dentro de sua aparente ingenuidade, Ofélia compreende bem os 
processos cruéis da guerra e lida com eles a seu próprio modo. A violência e a morte 
que tão explicitamente se mostram no mundo real (na amputação da perna de um 
guerrilheiro, na tortura de outro que foi preso e no próprio corte infligido por Mercedes 
ao rosto de Vidal) ganha contornos mais sutis no mundo da menina. Em cores 
quentes, de matizes vermelhas e douradas, Ofélia enfrenta a morte, por exemplo, na 




Figura 73: O Labirinto do Fauno (tomada 24)  
 
Ofélia conhece então as consequências violentas que podem ocorrer quando 
se descumpre as ordens dentro de um sistema onde seguir as regras é fundamental. 
Assim, mesmo em seu mundo fantástico Ofélia vivencia um sistema de regras, onde 
há um limite final, etapas que devem ser cumpridas e mesmo proibições. 
Caminhando pelo mundo bélico, a representação da infância no cinema mostra-
nos que essa infância não permanece intocada quando se depara com o mundo 
adulto. Ofélia associa os elementos da realidade adulta para a construção de sua 
realidade infantil e, nesse processo, se vê obrigada a ter de assumir uma posição 
definitiva. Tal posição é cobrada quando Carmen, atirando a mandrágora ao fogo, diz 
a Ofélia que ela está crescendo e que as coisas não são mais tão simples.  
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Dessa forma, dentro da realidade tensa que cerca a guerra dos adultos, não há 
espaço para o que esses pejorativamente taxam de “criancices”. Ofélia se vê tendo 
que amadurecer e deixar para trás seu próprio mundo infantil, onde ela lida com a 
realidade violenta de formas muito mais sutis.  
Quando finalmente não parece mais haver como escapar do cerco que se fecha 
entorno de si depois da morte de sua mãe, Ofélia se lança definitivamente em seu 
mundo. Firme em seu propósito de voltar para junto de seu verdadeiro pai e de sua 
mãe, Ofélia leva seu irmão ao labirinto a pedido do Fauno. Entretanto, não deixa que 
este o sacrifique, preferindo antes dar a própria vida no lugar65. 
O fato de Vidal não conseguir ver o diálogo que se passa entre Ofélia e o Fauno 
mostra que a guerra é cega para qualquer espécie de fantasia. Mostra que os adultos 
que saíram da infância já não conseguem ver aquilo que a mente infantil projeta com 
tanta facilidade. E, ao disparar um tiro contra Ofélia, a guerra também se mostra 
impiedosa com a infância. Ela carrega igualmente soldados e crianças pelas mãos.  
Ofélia, assim, morre para preservar a vida do irmão. Nas bases de Walter 
Benjamin, podemos entender que a morte da menina significa a destruição de um 
tempo para que o outro comece. Ao morrer, Ofélia garante que a geração seguinte 
tenha a chance de nascer em um país livre da ameaça totalitária. Nesse sentido, 
quando Vidal sucumbe com o tiro dado por um rebelde, há justamente a anunciação 
desse novo tempo, onde a guerra pode finalmente chegar ao fim.  
Dada a forma como grande parte do ocidente lida com a morte, a cena causa 
grande comoção ao espectador. Com a morte de Vidal, Mercedes adentra o labirinto, 
em um silêncio ansioso e desesperado. A câmera executa um lento movimento 
panorâmico enquanto acompanha Mercedes caminhar para Ofélia. Quando a cena se 
descortina, vemos Ofélia caída na borda da escada circular que leva para o fundo do 
labirinto.  
                                                 
65 Nesse ponto podemos perceber a faceta infantil que não entende o cumprimento cego e fiel da ordem 
estabelecida pelo mundo adulto. A infância questiona tais lógicas. Quando o Fauno diz a Ofélia que lhe 
dará mais uma chance, pergunta explicitamente se ela o obedecerá sem questionar. Depois, quando a 
menina se recusa a entregar seu irmão, diz a ela – extremamente irritado – que ela prometeu lhe 
obedecer. Acreditamos, assim, que Del Toro tenha procurado mostrar exatamente que a infância, ainda 
que aparentemente siga as regras adultas, subverte tais regras a sua própria maneira. E, em certa 
medida, também nos convida a desconfiar de tudo o que exige uma obediência cega, na medida em 
que o Fauno (quando Ofélia já encontra-se a beira da morte e deslocada em seu próprio universo) diz 





Figura 74: Morte de Ofélia (tomada 01) 
 
Depois de um corte, a câmera se iguala à posição de Ofélia e começa a se 















Figura 75: Morte de Ofélia (tomada 02) 
 
A música característica do filme, uma espécie de cantiga de ninar, começa a 
ser cantada por Mercedes, que embala a menina enquanto o sangue escorre pelos 
dedos da criança. Del Toro, que prezou pelos longos planos sequência, executa 
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travelling lentos, que enfatizam cada acontecimento de forma lenta porém fluida. 
Assim, debaixo para cima vemos o sangue escorrer sobre o antigo totem que fica ao 
centro do labirinto. Sangue inocente fora derramado, Ofélia estava finalmente livre 
para ir pra casa. 
A luz muda gradualmente e Del Toro transporta a menina de volta para as cores 















Figura 76: Morte de Ofélia (tomada 03) 
 
“Levante-se, minha filha” ouve-se uma voz masculina em off. Ofélia, como 
queria Del Toro, renasce enfim em seu próprio mundo. A aceitação e o amor 
finalmente são encontrados nos sorrisos do pai, da mãe e do Fauno, e também nos 
aplausos dos demais presentes, todos banhados em uma luz quente e calorosa. As 
três fadas, vivas e juntas novamente, esvoaçam entorno da menina que é convidada 





Figura 77: Ofélia Renasce (tomada 01) 
 
Assim, ganhando vida nas mãos do diretor, ela representou uma das tantas 
faces da infância que vivem em meio à guerra.  Apesar da dor associada à morte de 
uma criança, essa morte aqui assume um caráter alegórico que oculta a renovação 
do tempo e da história. A morte se faz alegoria e abre um caminho de mudança para 
os que ficam, para o novo tempo que entra.  
Mesmo que se possa argumentar que a morte de Ofélia pode também 
representar o fim da infância diante do contexto bélico, já que esse exige que a criança 
deixe de ser criança e se junte ao mundo adulto, acreditamos que ainda que essas 
crianças “morram” simbolicamente para a infância, sempre há a possibilidade de um 
recomeço. Essas crianças, ao adquirirem o status de adultos, podem – como os 
diretores desses filmes – subverter a lógica adulta para chamar a atenção para essas 




Figura 78: Final (tomada 01) 
 
A morte, como queria Benjamin, será a faceta última da renovação. Através de 
rastros delicados, a infância nos deixa entrever alguns lampejos de sua passagem 




 Oskar Matzerath, personagem emblemático para a literatura e para o cinema 
da Alemanha, é a representação de outra face da infância em O Tambor (1979). 
Tocando seu tambor de lata, antigo objeto conhecido das crianças alemãs, Oskar 
caminha entre a tênue linha que separa o mundo infantil do mundo adulto.  
 Dentre as representações das mortes da infância aqui analisadas, a de Oskar 
talvez possa ser considerada a mais complexa, posto que envolve o entendimento de 
dois adultos (Grass e Schlöndorff) em dois contextos diferentes (literário e 
cinematográfico). Dessa forma, torna-se uma tarefa delicada analisar tal 
representação, já que Oskar não é uma criação de Schlöndorff assim como Ofélia é 
uma criação de Del Toro. Alguns elementos da narrativa ganham, portanto, contornos 
mais definidos não no filme, mas sim no livro. É principalmente através da fala de 
Grass sobre seu personagem autobiográfico que conseguimos entender melhor a 
recusa de Oskar em adentrar o mundo adulto. Entretanto, é através da visão de 
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Schlöndorff que Oskar ganha contornos físicos e observáveis pelo espectador. Cabe 
a nós, consequentemente, executar um intenso movimento de retorno ao livro e ao 
filme (ainda que não seja nosso objetivo fazer uma análise pormenorizada da narrativa 
literária) para que as particularidades da infância do Oskar literário e do Oskar 
cinematográfico não se percam uma na outra, contribuindo assim para uma melhor 
análise da representação de sua morte. 
 Nesse sentido, o trabalho de Marcus Vinicius Mazzari intitulado “Romance de 
formação em perspectiva histórica: O Tambor de Lata de Günter Grass" (1999), 
apresentado originalmente como dissertação de mestrado em Letras, foi fundamental 
para que pudéssemos estabelecer um contato maior com o Oskar literário, facilitando 
o entendimento do Oskar cinematográfico. 
O tambor é justamente um dos elementos literários que, através da fala de 
Grass, ganha um sentido mais definido. Como já citado, cumpre aqui uma função 
alegórica: incorpora o próprio ideal de infância. Assim, Oskar carrega o objeto sempre 
consigo, deixando claro sua recusa em adentrar os caminhos maliciosos do mundo 
adulto. Por inúmeras vezes esses adultos tentam tirar a força seu tambor (ou sua 
inocência/infância), e enfrentam sempre a resistência férrea do menino. Através de 
seu grito destrutivo, que pode se aproximar da ideia de uma “voz” da infância66, Oskar 
demanda ser ouvido pelo mundo adulto.  
Ao espectador, muitas vezes essa ânsia se traduz como uma espécie de mimo 
perverso e, nos passos de Agnes, nos angustiamos pela forma cínica como Oskar lida 
permanentemente com o seu redor. Essa é, entretanto, a intenção de Grass e também 
de Schlöndorff: desassossegar leitor e espectador de tal modo que seja praticamente 
impossível criar uma identificação desses para com o narrador. O tom levemente 
bizarro concedido a história é por fim aceito pelo público e, parte disso, se deve 
justamente pela narração partir de uma criança, da qual espera-se tais inclinações 
surreais. 
Assim, tal qual Gregório Samsa em Kafka, Oskar Matzerath desperta 
sentimentos dúbios naqueles que o acompanham em suas peripécias. Como definiu 
Hans Mayer (apud Mazzari, 1999, p.33): “Figuras estranhas esses dois, Samsa e 
                                                 
66 E, nesse sentido, é uma voz que anuncia a necessidade da mudança, pois, sendo Oskar uma 
projeção do próprio Grass, o autor grita para que a Alemanha acorde, para que haja a destruição do 
tempo da guerra e de suas nuvens cinzentas. Só a partir daí será possível efetuar uma mudança real.  
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Oskar: demasiado sinistros para ser cômicos, demasiado cômicos para poder simular 
algo trágico junto ao leitor”. 
Nesse sentido, torna-se claro que Oskar extrapola a representação apenas da 
infância. O “menino anão” incorpora também a postura de toda uma pequena 
sociedade burguesa acomodada com o ritmo do progresso e com a lenta tomada de 
poder pelo partido nazista em uma Alemanha falida. Cada personagem cumpre um 
papel representativo dentro do microcosmo vivido por Oskar, o que nos mostra a 
aceitação silenciosa dos adultos que eram coniventes com o regime que surgia67.  
Dessa forma, a análise da morte de Oskar deve ser considerada dentro desse 
campo representacional mais amplo, onde parte da própria sociedade alemã 
alegoricamente morre ao fim da guerra. Se o tambor representa a infância ou a 
inocência de toda uma geração, a mesma é enterrada junto com um cadáver fuzilado 
pelo inimigo. 
Elucidamos, entretanto, que em seus diários de filmagem e também em 
entrevistas posteriores, Schlöndorff deixou claro que sua intenção era justamente 
retirar de Oskar seu caráter representativo de uma época. O diretor procurou mostrar 
a visão de um menino que se recusa a crescer, o que difere, em parte, da proposta 
de Grass. Em entrevista à revista Filmfaust (1979), o cineasta afirmou 
categoricamente que não procurou fazer da história de Oskar uma parábola, nem da 
criança um símbolo (PEDRO, 2010). Talvez justamente por ter retirado do menino tal 
força é que o diretor sofreu críticas logo na estreia de seu filme, já que a dubiedade 
de Oskar fica enfraquecida no cinema e, em certa medida, a história narrada acaba 
passando a impressão de que não foi totalmente explorada.  
Dessa forma, torna-se sem dúvida uma tarefa delicada analisar a 
representação exclusivamente fílmica da morte do menino, posto que entendemos 
que tal representação – apesar de ter sido tomada pelo diretor de determinada 
maneira – engloba sim seu contexto histórico social e familiar, e dentro desse contexto 
também deve ser analisada. 
A recusa do menino em se juntar ao universo adulto inicia-se logo quando, ao 
completar três anos, Oskar percebe exatamente o que o aguarda. No filme, a antipatia 
                                                 
67 O suposto pai de Oskar, Alfred Matzerath, representa bem o médio burguês que se associa ao partido 
nazista quando esse dá mostras reais de seu poder. Entretanto, esse é um dos primeiros a renegá-lo 
quando Hitler cai.  
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que Oskar sente quando um dos maiores partidários nazistas da cidade mede sua 
altura, encostando-o no batente da porta, é expressa em uma careta.  
 
 
Figura 79: Queda de Oskar (tomada 01) 
 
“E no ano que vem você vai estar aqui” diz o homem apontando a faca um 
pouco mais para cima “depois aqui, e depois aqui, até atingir a minha altura!”, afirma 
ele rindo e retornando a sala. No filme, o menino lança ao homem um olhar venenoso. 
No livro, Oskar afirma que: 
 
Para não me ver chegar a um metro e setenta e dois, na qualidade do que 
chamam de adulto, e ser entregue a um homem que, ao se barbear diante do 
espelho, se dizia meu pai, e ter de me dedicar a um negócio que, conforme o 
desejo de Matzerath, haveria de abrir a Oskar, ao completar vinte e um anos, 
o mundo dos adultos. [...] disse, resolvi e me decidi a não ser político em 
hipótese alguma e, muito menos ainda, comerciante de mercearia, a pôr um 
ponto final e ficar tal qual era: e assim fiquei, com a mesma estatura e nessa 
mesma apresentação, durante muitos anos. (GRASS, 1982, p.68-69 apud 
MAZZARI, 1999, 92). 
 
Durante todo o decorrer da sequência de cenas que compõem o singular 
aniversário de três anos do menino que decide parar de crescer, Schlöndorff procura 
manter-se fiel à visão de uma criança. Como mostra Elisandra de Souza Pedro (2010):  
 
O procedimento adotado por Schlöndorff nessa sequência deixa claro que o 
diretor quer manter a perspectiva da criança de três anos.  A sequência é 
iniciada em um plano com a câmera na altura de 90 centímetros, um pouco 
acima da altura da mesa, como se a visão fosse a do narrador; ao mesmo 
tempo, percebe-se que a seu lado há a visão do menino Oskar, mostrando o 
mundo das aparências. É como se os dois presenciassem, ao mesmo tempo, 
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a cena do jogo de cartas e a cena de adultério. Notamos que nessa sequência 
a voz off do narrador não conduz a cena. O que conduz o espectador é 
apenas o olhar do narrador por meio da câmera. O espectador tem a 
sensação de estar acompanhando tudo sem o filtro do narrador, mas está 
sendo conduzido por ele. 
 
Assim, Oskar permanece em silêncio durante toda essa sequência, 
acompanhando apenas com o olhar os vícios apresentados na sala. Portanto, o diretor 
procurou mostrar, através da câmera, exatamente aquilo a que o olhar de Oskar tem 
acesso graças a seu tamanho reduzido. Como aponta Mazzari (1999, p. 43):  
 
Graças a sua condição de permanente criança de três anos lhe é possível [...] 
descrever como testemunha ocular os aspectos ocultos, "inferiores", de uma 
família, uma classe social, uma cidade e, não por último, de acontecimentos 
históricos.  
 
 Depois de muito pensar sobre o mundo dos adultos, Oskar resolve então 
interromper permanentemente seu crescimento, dando um basta aos planos 
enfadonhos que esses adultos tinham para ele. Sempre através de câmeras baixas, 
que guiam o espectador por esse mundo liliputiano, Schlöndorff nos mostra Oksar 
descendo calmamente pelo porão. O menino então coloca o tambor delicadamente a 
um canto, separando-se dele pela primeira vez desde que o ganhou. Na percepção 








Depois, metodicamente ele executa seu plano. A câmera, executando um lento 
travelling circular, acompanha os passos lentos do menino escada acima e, depois, 














Figura 81: Queda de Oskar (tomada 03) 
 
Prendendo a respiração, Oskar se lança escadaria abaixo. A câmera alterna-
se entre o rosto do menino e o chão, executando movimentos circulares vertiginosos 






























Figura 84: Queda de Oskar (tomada 06) 
 
Descrevemos tais sequencias de acontecimentos para enfatizar o status 
adquirido pela infância na narrativa a partir desse episódio emblemático. Oskar 
permanece firme em seu propósito de não crescer por cerca de vinte anos, o que 
evidencia – por um lado – a recusa infantil de adentrar os processos sociais adultos 
e, por outro, se torna uma alegoria para uma época que não está pronta para 
amadurecer para a realidade exigente da guerra e de suas consequências. 
Entretanto, ainda que Oskar e suas possíveis representações não queiram 
crescer, o tempo e o convívio com o universo adulto terminam por absorver a infância. 
Mesmo que em um corpo de criança, a mente de Oskar adentra a adolescência e 
descobre os jogos sexuais ali existentes, inclusive deles participando.  
193 
 
 Atuando como entretenimento na guerra, Oskar vai deixando sua infância para 
trás. O tambor passa a ser usado para fins comerciais nas mãos de Bebra (o que 
talvez fique mais explícito no livro do que no filme) e já não pode ser mais totalmente 
associado a uma ideia de infância ou inocência. Essa agora é passada a Kurtchen na 










Figura 85: O Tambor (tomada 15) 
 
 Assim, Oskar também – de certa forma – garante que a geração seguinte viva 
em um mundo livre da guerra. Ele por sua vez, percebe a impossibilidade de 
permanecer na infância. Depois de tamborilar sua mãe, seu pai e seu tio para o 
túmulo, Oskar reconhece o fim de sua infância e, talvez, a infância de todo um país 
que já não pode permanecer indiferente às consequências de suas escolhas. 
Portanto, na ocasião do enterro de seu pai, o menino ajoelha-se em frente a cova 
aberta e estende o tambor a sua frente. “Devo ou não?” questiona-se ele “Você já tem 






















Figura 86: Morte de Oskar (tomada 01) 
  
E assim, o tambor de lata é enterrado junto com o último apoio familiar 













Figura 87: Morte de Oskar (tomada 02) 
 
 “Devia... Devo... Quero... Crescer!” com esse último e ainda incerto pedido, 
Oskar assume seu status de adulto. Caindo na cova de seu pai por causa de uma 
pedrada na cabeça (lançada por Kurtchen), Oskar volta a crescer. Como um adeus à 


















Figura 88: Morte de Oskar (tomada 03) 
 
Dessa forma, quando o sonho do terceiro Reich se torna ruínas, a realidade 
exige enfim que a infância desperte para a dureza que a cerca. Em A Ratazana, Oskar, 
já com 60 anos, careca, dono de uma grande produtora e com problemas na próstata, 
consegue olhar sua infância distanciadamente, rememorando sua ligação com o 
tambor e avaliando as "frustrações das esperanças despertadas pelo fim do nazismo" 
(MAZZARI, 1999, p. 27): 
 
Veja o senhor - disse ele, afastando a perna solta -, desde criança eu sigo os 
desígnios da mídia. Houve um troço de lata, a que eu atribuí um poder 
superior ao que ele possuía, e isso resultou num lamentável fracasso. Minha 
voz, que, sem dúvida, era cortante, foi acusada de violências em número 
maior do que eu gostaria de assumir; mas, em tempos cruéis, eu perdi meu 
instrumento protetor. Depois, quando as coisas começaram a melhorar, e os 
falsos 50 trouxeram a esperança de conseguir sempre mais, tive que voltar à 
lata de minha infância, tornei a dar-lhe vida, e evoquei com ele o passado, 
conseguindo com ele encher as salas de concerto, até que tudo mundo ficou 
farto do que passara. Assim, fui vivendo mal ou bem de juros e lembranças, 
já queria desistir e dar a última palavra ao negrume insofismável, mas pude 
então servir-me de novos meios de comunicação (GRASS, 1982, p. 487 apud 
MAZZARI, 1999, p. 28) 
 
 Nessa fala, o Oskar adulto nos mostra que seu grito se extinguira, visto que 
cumprira seu intento destruidor. Ao reutilizar o tambor de lata quando mais velho, é 
uma lembrança da inocência e da infância que Oskar invoca. Por fim, quando 
acreditava estar esgotado, ganhou fisionomia e trilha sonora nas mãos de Schlöndorff 
e no cinema. 
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 Dentro do aparato cinematográfico, o grito de Oskar tornou a ganhar fôlego e 
permitiu ao menino seguir alertando-nos para o lugar que a infância ocupa no mundo 
adulto, para a impossibilidade da infância permanecer intacta em meio à guerra e para 
a imperiosa marcha do tempo que constantemente destrói para reconstruir.  
 
4.3 Giuseppe  
 
 Giuseppe e Pasquale são as representações de mais uma determinada face 
da infância, a última a ser analisada em nossa pesquisa. Os dois personagens, frutos 
da visão de Vittório de Sica, são baseados no cotidiano real de uma parcela de 
crianças italianas logo aos fins do fascismo no país. Se Ofélia viu os primeiros 
combates que antecederam a Segunda Guerra Mundial e Oskar acompanhou-os de 
perto enquanto não crescia, Giuseppe e Pasquale são aqueles que vivenciam o que 
restou de um sonho e de promessas não realizadas. 
 Como mostrou De Sica, a realidade de uma classe trabalhadora (a dos 
engraxates) não era mostrada ou considerada pelos indivíduos enquanto existiam 
outras histórias sendo contadas, envolvendo mocinhos e vilões hollywoodianos. 
Sendo o único filme contemporâneo ao conflito aqui analisado, Sciuscià (1946) fugiu 
à esse padrão e caminhou nas bases do filme-documentário, buscando retratar a 
realidade cotidiana como essa se colocava.  
 Não devemos, entretanto, tomar o filme enquanto uma verdade sobre o 
período. Já observamos que os nazistas usaram o cinema-documentário de forma tão 
distorcida que, apesar se serem cenas reais e cotidianas, muito do que ali é exposto 
foi cuidadosamente arranjado para alcançar seus objetivos finais. Como bem mostra 
Marc Ferro (1976, p. 203): “A crítica não se limita somente ao filme, integra-o no 
mundo que o rodeia e com o qual se comunica necessariamente”. 
 Dessa forma, Sciuscià (1946) deve ser tomado enquanto uma determinada 
visão sobre o período, talvez menos mascarada, sem dúvidas, mas ainda sim uma 
visão parcial de um determinado grupo de indivíduos que retrataram a realidade 
conforme seus próprios filtros. Insistimos que, dessa forma, enquanto educadores nós 
nos atenhamos para tais preocupações junto aos alunos, esclarecendo sempre que 
todo e qualquer filme possui um contexto histórico e um contexto de produção que 
não devem ser ignorados. 
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 Ainda assim, o exímio trabalho realizado por De Sica ajudou a dar enfoque para 
a situação das crianças no contexto do pós-guerra. No julgamento dos meninos, por 




Eles tinham casa, família, escola, trabalho. Isso 
não é crime. Eles devem ser considerados 
criminosos? Se devem, então todos nós devemos ser 
condenados... já que nós, os homens, abandonamos 
essas crianças e nossos filhos estão cada vez mais 
sozinhos!  
 
 Através dessa fala, o diretor nos chama a atenção para a responsabilidade dos 
adultos que arrastam a infância para o vórtice destrutivo da guerra. De Sica afirma 
claramente que temos de assumir nossa responsabilidade pelos percalços 
enfrentados pela infância dentro desse contexto e mesmo para os casos onde ela se 
perde de maneira definitiva.  
A instituição penitenciária, que no filme cumpre uma alegoria para os 
complicados corredores e burocracias que cercam a vida adulta, sufoca a infância ao 
extremo. Os cabelos raspados, a cadencia militar em que é regida a prisão, e mesmo 
a fala do diretor quando esse pergunta ironicamente “meninos?! Assalto a mão 
armada, arrombamentos, roubo, lenocínio...” deixa clara a postura adulta de que, em 
















Assim, conforme Giuseppe e Pasquale se afastam cada vez mais um do outro 
e de seu sonho infantil, a vida adulta engolfa ao primeiro mais do que ao segundo. 
Giuseppe se entrega às mentiras e ao jogo adulto, atraído pelo poder que Ricardo 
inspira. Bersagliere, que fora antes o sonho de infância, vira algo a ser comercializado 
quando este o oferece à Ricardo como segurança financeira e locomotora na fuga.  
 De Sica conseguiu transmitir, através de seu jogo de câmeras, a exata noção 
de uma infância que se perde injustamente dentro desse contexto adulto. A velocidade 
das câmeras no começo do filme, enfatizando a ideia de liberdade, é substituída pela 
solidez das câmeras fixas dentro da prisão e, onde antes se via cenários claros e 
abertos, se vê agora sombras e primeiros planos constantes. Os grandes planos são 
também usados constantemente quando se trata do pátio, uma vez que o tamanho 
dos indivíduos fica drasticamente reduzido diante do enorme bloco punitivo e, mais 
sutilmente, diante do sistema bélico. 
 Os personagens por sua vez são ambos absorvidos por esse sistema. Em sua 
raiva por ter sido considerado um traidor (quando na verdade só pensava estar 
ajudando o amigo), por ter sido chicoteado e por ter perdido Rafaelle no incêndio 
destrutivo causado na fuga dos meninos, Pasquale ataca cegamente Giuseppe 
quando o encontra sobre a ponte. O menino, que até então procurava manter-se 
integro dentro da prisão, entrega-se à violência do mundo adulto. Puxa o cinto com 
















 Giuseppe, por sua vez, pede desesperadamente para que Pasquale pare. O 
sentimento dúbio de satisfação despertado no espectador pela surra que o menino 













Figura 91: Morte de Giuseppe (tomada 02) 
 
O plano sequência que acompanha a queda de Giuseppe enfatiza a dor de 
Pasquale, que desespera-se quando desce até as pedras e vê seu ex-amigo morto. 


















Entre o eco dos gritos de Pasquale, Bersaglire, que incorpora alegoricamente 
a inocência dos sonhos infantis, se afasta só e silenciosamente. A infância se perdera 












Figura 93: Morte de Giuseppe (tomada 04) 
 
Giuseppe morre alegoricamente, retratando toda uma infância que se perde 
nos rastros destrutivos deixados por um regime ideológico falido e que, sombreada 
por duas bombas atômicas e por filmes que mascaravam a realidade cotidiana, não 
foi notada por muito tempo. 
Como defendeu Benjamin (1985), o cinema aqui se constitui em um aparato 
técnico capaz de mudar a percepção dos indivíduos frente a sua própria realidade. 
Através da visão de Vittório de Sica e de outros indivíduos, o cinema cumpriu um papel 
social e expôs às pessoas uma outra forma de ver a realidade bélica. 
 Afirmamos com base no mesmo autor que, nos rastros de Ofélia e Oskar, 
Giuseppe também abre – através de sua morte alegórica – a possibilidade de um 
recomeço para todos aqueles que ficam. Giuseppe deixa questionamentos suficientes 
para que repensemos o lugar da infância frente ao universo adulto tanto em nossos 
contextos bélicos quanto em nossas complicadas relações sociais. 
Uma vez mais, o cinema extrapola seus limites artísticos, entretenedores, 
políticos e econômicos para nos tocar de maneira profunda, utilizando da imagem para 
nos chamar a atenção para o lugar que a infância vem ocupando desde o maior 
conflito bélico da história humana.  
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Vittório de Sica, Guillermo del Toro e Volker Schlöndorff, apropriaram-se, 
portanto, dessa volátil linguagem para ressignificar a infância, a morte e a guerra. Os 
cineastas, cumprindo a função de alegoristas, vestem esses elementos de novas 
roupagens alegóricas e representando-os através de personagens responsáveis por 
falar diretamente ao público. Como visualizava Benjamin (1985), a magia do cinema 


































 Ao convidarmos a infância, a guerra, a morte e o cinema para adentrarem esse 
trabalho, tínhamos por objetivo estabelecer um diálogo entre o cinema e a educação 
e, mais subjetivamente, realizar uma análise da representação da morte da infância 
em filmes de contexto bélico. Após uma exaustiva pesquisa, onde encontramos 
diversas outras pesquisas que traçaram conosco alguns caminhos paralelos e nos 
auxiliaram a estruturar este trabalho, acreditamos ter conseguido estabelecer tais 
relações. 
 Através da montagem e edição dessas inúmeras páginas, onde cada capítulo 
e cada fala tiveram de ser regravadas inúmeras vezes, procuramos – assim como os 
três diretores dos filmes analisados – dar visibilidade ao posicionamento da infância 
no meio adulto que, no lastro de suas guerras destrutivas, engolfam-na de diversas 
maneiras e muitas vezes com ela terminam. 
 Ao analisar os três filmes aqui elencados, acreditamos, portanto, ter conseguido 
mostrar que a representação da morte da infância no cinema reflete, de fato, uma 
determinada posição dessa infância frente ao mundo adulto contemporâneo. Isso 
porque, através de seus inúmeros jogos de câmera, o cinema posiciona a infância e 
o mundo adulto no contexto mais brutal que o segundo pode apresentar ao primeiro: 
o contexto da guerra. 
 Se pensarmos no ritmo diário (e em muitos graus mecanizado) que rege a 
sociedade contemporânea, podemos localizar o enfrentamento do mundo infantil e do 
mundo adulto também nas pequenas guerras cotidianas. Que tipo de postura 
cobramos de nossas crianças hoje? Quais os medos e os enfrentamentos com que 
se deparam esses pequenos indivíduos e que, em nosso adultocentrismo, sequer 
chegamos a entender? 
Na morte desses personagens ficam questionamentos suficientes para que os 
adultos repensem suas ações e seu próprio universo, bem como suas atitudes diante 
desse outro mundo que já foi conhecido por todos nós um dia e ao qual não podemos 
mais retornar.  
Nas páginas que seguiram, acreditamos também ter conseguido responder 
afirmativamente à nossa outra questão de pesquisa. Por meio da leitura e análise de 
diversos outros trabalhos, verificamos que não só é possível pensar o cinema 
enquanto um caminho de diálogo com o meio educacional a partir da representação 
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e da ressignificação da imagem, quanto essa é uma prática iniciada, no Brasil, a quase 
cem anos (MORETIN, 1995). 
Entretanto, apesar de já a muito existir uma constante afirmação (tanto de 
educadores quanto de cineastas) da necessidade de se estruturar uma pedagogia 
crítica da imagem, o que se vê é ainda um certo descaso com a abordagem da 
imagem do filme no ambiente educacional.  
Ainda hoje vemos professores de diversas áreas utilizando da linguagem 
cinematográfica sem fazer os devidos questionamentos às imagens ali reproduzidas. 
Como já afirmado, não se trata de exigir que os educadores se tornem críticos 
profissionais de cinema (NAPOLITANO, 2006); trata-se de chamar a atenção desses 
educadores para o fato de que estes, em um século imagético em sua essência, ainda 
não procuram se inteirar de dados mínimos antes de proporem uma interação com 
tais imagens.  
Com o advento da televisão e, mais modernamente, das redes sociais, os 
indivíduos estão a todo instante cercados por imagens que os prendem de diversas 
maneiras e ajudam a moldar suas visões de mundo. Não é tempo dos educadores se 
inteirarem do que existe por trás de tais imagens? Se abraçamos o ato de educar 
como profissão, cabe em grande parte a nós descontruir, junto aos alunos, a ideia de 
que essas imagens são neutras ou verdadeiras.  
Somando, portanto, esse trabalho aos outros trabalhos acadêmicos que 
parecem chamar cada vez mais atenção para os bastidores da realidade imagética a 
que estamos submetidos, procuramos constituir um material de estudo e reflexão que 
auxiliasse na estruturação dessa pedagogia crítica da imagem. Temos consciência, 
entretanto, de que nossa pesquisa não responde a todos os questionamentos acerca 
do assunto.  
Apesar disso, consideramos que os resultados aqui obtidos colaboram para 
fomentar as discussões sobre os estudos da infância, além de posicionar a imagem 
como um elemento central a ser observado mais atentamente pela área educacional.  
Nos rastros de Walter Benjamin, esperamos ter deixado aqui não apenas 
respostas que cumpram aos objetivos finais dessa pesquisa, mas também 
questionamentos suficientes sobre nosso próprio lugar enquanto indivíduos adultos 
em um mundo contemporâneo.  Que Ofélia, Oskar, Giuseppe e Pasquale possam 
representar ainda muitas outras infâncias e, tendo no cinema sua morada, possam 
também relembrar-nos constantemente dos horrores a que submetemos a infância 
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em nossas guerras, dando-nos fôlego para manter permanentemente acesas tais 



















































ALEXANDRE, M. Representação Social: uma genealogia do conceito.  Comum - Rio 
de Janeiro - v.10 - nº 23 - p. 122 a 138 - julho / dezembro 2004. Disponível em: 
<http://www.sinpro-rio.org.br/imagens/espaco-do-professor/sala-de-aula/marcos-
alexandre/Artigo7.pdf> Acesso em: Jul/2013. 
ALMEIDA, P. Brasileiros na Guerra Civil espanhola: combatentes na luta contra o 
fascismo. Revista de Sociologia e Política nº 12: 35-66 Jun/1999. Disponível em: < 
http://www.scielo.br/pdf/rsocp/n12/n12a03.pdf> Acesso em: Abr./2013. 
ALVES, J. P. A Raça Alemã: O Mito da Superioridade do Povo Ariano. História e-
História, v. Julho, p. p. 05/07/2011, 2011. Disponível em: < 
http://www.historiaehistoria.com.br/materia.cfm?tb=alunos&id=381> Acesso em: 
Mai/2013. 
ALVES, J. P.; NUNES, J. O Movimento Popular Zapatista e a Revolução Mexicana. 
História e-História, v. Maio, p. p. 24/05/2011, 2011. Disponível em: < 
http://www.historiaehistoria.com.br/materia.cfm?tb=alunos&id=375#_ftn1> Acesso 
em: Jan/2013 
ARIÈS, P. História social da criança e da família. Rio de Janeiro: LTC - Livros 
Técnicos e Científicos Editora, 1981. 
______. História da morte no ocidente. São Paulo: Editora Francisco Alves, 1977.  
AUMONT, J. A imagem. Campinas: Papirus, 1993. 
______. À quoi pensent les films. Paris: Séguier, 1996. 
BAZIN, A. O Cinema. Ensaios. São Paulo: Brasiliense, 1991. 
BENEDIKT, A. A O espectador cinematográfico: entre a anestesia e a sensibilização. 
Revista Alceu, v. 5, n.10, p.40-57, jan/jun 2005. Disponível em: < 
http://revistaalceu.com.puc-rio.br/media/alceu_n10_benedikt.pdf> Acesso em: 
Nov/2013. 
BENJAMIN, W. Obras Escolhidas, v. I, Magia e técnica, arte e política. São Paulo: 
Brasiliense, 1985. 
______. Magia e Técnica, Arte e Política. Tradução de Sergio Paulo Rouanet. 6 ª 
edição. São Paulo: Editora Brasiliense, 1996. 
______. Passagens. Belo Horizonte: Editora UFMG; São Paulo: Imprensa Oficial do 
Estado de São Paulo, 2007.  
______. Erfahrung. In: ______. La Metafísica de la Juventud. Barcelona: Ediciones 
Paidós, p. 93-97, 1993. 
206 
 
______. Origem do Drama Barroco Alemão. Tradução, apresentação e notas de 
Sérgio Paulo Rouanet. São Paulo: Brasiliense, 1984. 
______. Sobre o conceito de história. São Paulo: Brasiliensis, 1985. 
______. Reflexões sobre a criança, o brinquedo e a educação. São Paulo: Duas 
Cidades; Ed.34, 2002. 
______. Rua de mão Única. Obras Escolhidas Vol.II. São Paulo: Brasiliense 1987. 
BERARDO, R; ROSENZWEIG, P, Q. A linguagem do gênero documentário na 
construção da imagem política, 2008. Disponível em < 
http://www.anpap.org.br/2008/artigos/203.pdf>, acesso em Jul/2010. 
BERTONCINI, T.C.G. Fernão Dias: uma trajetória cinematográfica. [Dissertação de 
mestrado em Multimeios], Campinas: UNICAMP, 2008. 
BIASI, R. C. O simbolismo iniciático como estrutura narrativa oculta no filme "O 
Labirinto do Fauno". [Dissertação em Comunicação]. Universidade Anhembi 
Morumbi, São Paulo, 2011. 
BUSSOLETTI, D.  Infâncias Monotônicas. - Uma rapsódia da Esperança -. Estudo 
psicossocial cultural crítico sobre as representações do outro na escrita de pesquisa. 
[Tese de doutorado em Psicologia], Porto Alegre: PUC, 2007. 
BUSSOLETTI, D. M.; ALVES, J. P. O cinema educador: novas fronteiras do 
conhecimento. Lumina (UFJF), v. 6, p. 1-17, 2012.  
CANELA, C. Os fundamentos históricos e teóricos da montagem cinematográfica: os 
contributos da escola norte-americana e da escola soviética. Biblioteca On-line de 
Ciência e Comunicação, 2010. Disponível em: <http://www.bocc.ubi.pt/pag/bocc-
canelas-cinema.pdf> Acessado em: Jul/2013. 
CANTINHO, M. J O anjo melancólico: ensaio sobre o conceito de Alegoria na 
Obra de Walter Benjamin. Coimbra: Angelus Novus, 2002. 
CARRIÉRE, J. A Linguagem Secreta do Cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 
2006. 
COUTINHO, M. L. Nas asas do cinema e da educação: voo e desejo. Revista 
Educação e Realidade, jan/jun 2008. 
DEMATHÉ, T. M.; CORDEIRO, M. H. Representações sociais sobre infância: um 
estudo com pais e educadoras da Educação Infantil. Nuances: Estudos sobre 
Educação, v. 16, n. 17, p. 119-133, jan./dez. 2009. 
EISENSTEIN, S. A forma do filme. São Paulo: Jorge Zahar Editor, 2002. 
ESPANA, R. Guerra, cinema e propaganda. Paper. Out/2002. 
207 
 
ESPELT, R. A infância do espectador cinematográfico. In: TEIXEIRA, I. A.; 
LARROSA, J.; LOPES, J. de S. M.; [Orgs.]. A infância vai ao cinema. São Paulo: 
Autêntica, 2006. 
FABRIS, A. Redefinindo o conceito de imagem. Revista brasileira de História. V. 18, 
n. 35, São Paulo, 1998. Disponível em: 
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S010201881998000100010> 
Acesso: 12/12/2013. 
FABRIS, E. Cinema e Educação: um caminho metodológico. Educação e Realidade, 
v.33, n.1, p. 117-134, Jan/Jun 2008. Disponível em: 
<http://seer.ufrgs.br/index.php/educacaoerealidade/article/view/6690/4003> Acesso 
em: 27/12/2013. 
FABRIS, M. Neo-realismo italiano. In: MASCARELLO, F. (org). História do Cinema 
Mundial. Campinas, SP: Papirus, 2006. 
FAUSTO, B. Ensaio Bibliográfico: A interpretação do Nazismo na visão de Nobert 
Elias. Revista Mana n.4, ano 1, 1998. 
FAVARETTO, C. Prefácio. In: SETTON, M. G. J. A cultura da mídia na escola: 
ensaios sobre cinema e educação (org). São Paulo: Annablume - USP, 2004. 
FERRO, M. História da Primeira Guerra Mundial 1914-1918. Rio de Janeiro: 
Edições 70, 1969 
______. Cinema e História. São Paulo: Paz e Terra, 1996. 
______. Filme: uma contra análise da sociedade? In: LE GOFF, J. NORA, P. (orgs) 
História: novos objetos. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1976. 
FELÍCIO, T. H. Cinema, infância e a questão social italiana no filme Sciuscià (1946). 
[Monografia em História]. Universidade Federal do Paraná, Curitiba, 2011. 
 
FOUCAULT, M. Em defesa da sociedade: Curso no Collège de France (1975-
1976), (trad. de Maria Ermantina Galvão). São Paulo: Martins Fontes, 2000. 
FLICK, U. Prefácio. In: BANKS, M. Dados visuais para pesquisa qualitativa. Porto 
Alegre: Artmed, 2009. 
GIROUX, H. Border crossing. Nova York e Londres, Routledge, 1992. 
_____. A Disneização da cultura infantil. In: SILVA, Tomaz Tadeu da 
(Org.) Territórios Contestados. Petrópolis: Vozes, 1995a. P. 49-78. 
GRASS, G. Nas peles da cebola: memórias. Rio de Janeiro: Record, 2007. 
________. O tambor. Tradução de Lúcio Alves. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982. 
208 
 
HILLESHEIM, CRUZ, DHEIN, LARA. Monstros, cinema e contos de fada: 
Composições sobre a infancia. In: BUSSOLETTI, D., MEIRA, M. (orgs) Infâncias em 
Passagens, Pelotas: Editora e Gráfica da UFPel, 2010.  
JACQUINOT, G. O que é um Educomunicador? Anais do I Congresso Internacional 
de Comunicação e Educação São Paulo, Maio 1998. Disponível em: 
<http://www.usp.br/nce/wcp/arq/textos/11.pdf>. Acesso em: 29/12/2013. 
JOBIM E SOUZA, S. Infancia e Linguagem: Bahktin, Vygotsky e Benjamin. 
Campinas: Papirus, 1994. 
JOURNOT, M. Vocabulário de cinema. Lisboa: Edições 70, 2005.   
JOVCHELOVITCH, S. Os contextos do saber: representações, comunidade e cultura. 
Porto Alegre: Editora Vozes, 2007. 
JUNIOR, W. M. O. Chuva no cinema: natureza e cultura urbanas. [Tese de doutorado 
em Educação]. Campinas, UNICAMP, 1999. 
KELLNER, D. A cultura da mídia. Bauru: Edusc, 2001. 
KRAMER, S. LEITE, M.I. (orgs) Infancia: Fios e desafios da pesquisa. Campinas: 
Papirus, 2006. 
KOSMINKSY, E.V. Pesquisas com crianças e jovens: algumas reflexões teórico-
metodológicas. In MULLER, Fernanda (org). Infância em perspectiva: políticas, 
pesquisas e instituições. São Paulo: Cortez, 2010. 
KUNRATH, M. Gunter Grass, Oksar e seus tambores: a tradução de uma prática 
interdisciplinar. [Dissertação de mestrado em Literatura Comparada]. UFRGS, 
Porto Alegre, 2009. 
LARROSA, J. Pedagogia profana: danças, piruetas e mascaradas. Tradução 
Alfredo Veiga-Neto. Belo Horizonte: Autêntica, 2010. 
LEANDRO, A. Da imagem pedagógica à pedagogia da imagem. Revista C&E, v. 7, 
n. 21, 2001. Disponível em: 
<http://revistas.univerciencia.org/index.php/comeduc/article/view/4158/3897>. 
Acesso em: 20/10/2013. 
LEE, N. Vozes das crianças, tomada de decisão e mudança. In: MULLER, F. (org.). 
Infância em perspectiva: política, pesquisas e instituições. São Paulo: Cortez, 
2010. 
LEITE, S. Crítica de Ouvido, São Paulo: Cosac & Naify, 2003. 
LUZ, I. R. Relações entre crianças e adultos na Educação Infantil. In: I Seminário 
Nacional Currículo em Movimento: Perspectivas Atuais, 2010, Belo Horizonte. I 
Seminário Nacional Currículo em Movimento: Perspectivas Atuais, 2010. 
209 
 
LÜDKE, M.; ANDRÉ, M. Pesquisa em educação: abordagens qualitativas. São 
Paulo: EPU, 1986. 
MASCARELLO, F. (org). História do Cinema Mundial. Campinas, SP: Papirus, 2006. 
MARTIN, M. A linguagem cinematográfica. São Paulo: Editora Brasiliense, 2007. 
MAZZARI, M. V. Romance de Formação em perspectiva histórica: O Tambor de 
Lata de Gunter Grass. São Paulo: Ateliê Editorial, 1999. 
MELO, J.; NOVAIS, F. Capitalismo tardio e sociabilidade moderna. In: NOVAIS, F. 
(coordenador Geral da coleção); SCHWARCZ, L.M. (organizadora do volume). 
História da Vida Privada no Brasil: Contrastes da Intimidade Contemporânea, 
São Paulo: Cia das Letras, 1998, v. 4. 
MENARD, R. La Mythologie dans l’Art Ancien et Moderne – Mitologia Greco-
Romana, vol. 1, trad. Aldo della Nina, Opus, São Paulo, 1985. 
 
MENEZES, P. R. A. Cinema: imagem e interpretação. Tempo Social, Revista de 
Sociologia. USP, São Paulo, 8 (2): 83-104, Out. 1996. Disponível em: 
<http://www.fflch.usp.br/sociologia/temposocial/site/images/stories/edicoes/v082/cine
ma.pdf> Acesso em: 21/12/2013. 
MORETIN, E. Cinema educativo: uma abordagem histórica. Comunicação e 
Educação, n. 4, 1995. 
MOSCOVICI, S. 1978. A Representação Social Da Psicanálise. Rio De Janeiro: 
Zahar. 
MURICY, K. Alegorias da Dialética. Rio de Janeiro: Relume Dumará, 1999. 
NAPOLITANO, M. Como usar o cinema em sala de aula. São Paulo: Contexto, 2006. 
OLIVEIRA, A. M. Cinema e Nazismo: apontamentos sobre uma parceria nefasta. 
Biblioteca On-Line de Ciências da Comunicação, 2009. Disponível em < 
http://www.bocc.ubi.pt/pag/oliveira-adriano-cinema-nazismo.pdf> 
OLIVEIRA, D. Internet como fonte para pesquisa do audiovisual sobre a Segunda 
Guerra Mundial. Anais do I Seminário Internacional História do Tempo Presente. 
Florianópolis: UDESC; ANPUH - SC, PPGH, 2011. Disponível em: 
<http://www.eventos.faed.udesc.br/index.php/tempopresente/tempopresente/paper/vi
ewFile/167/129>. 
PAMPLONA, M. A. A questão nacional no mundo contemporâneo. In: FILHO, Daniel 
Aarão Reis, FERREIRA, Jorge, ZENHA, Celeste (org). O século XX – O tempo das 
dúvidas: Do declínio das utopias às globalizações. Rio de Janeiro: Civilização 
Brasileira, 2000. 
PEDRO, E. S. Os dois Oskar Matzerath. Revista Pandaemonium Germanicum. n. 




. Acesso em: 20/12/2013. 
PENAFRIA, M. Análise de filmes: conceitos e metodologias. Biblioteca On-Line de 
Ciências da Comunicação. VI Congresso SOPCOM, abril de 2009. Disponível em: 
<http://www.bocc.ubi.pt/pag/bocc-penafria-analise.pdf>. 
PEREIRA, M. A. Juventude, experiência e conhecimento em walter benjamin: para um 
novo saber da educação. Currículo sem Fronteiras, v.9, n.2, pp.242-257, Jul/Dez 
2009. Disponível em: < 
http://www.curriculosemfronteiras.org/vol9iss2articles/pereira_marcelo.pdf> 
______. Barroco, Símbolo e Alegoria em Walter Benjamin. Revista Analecta, 
Guarapuava, Paraná, v.8, n.2, p.47-54, jul./dez. 2007.  
PEREIRA, W. P. Cinema e propaganda política no fascismo, nazismo, salazarismo e 
franquismo. História: Questões & Debates, Curitiba, n. 38, p. 101-131, 2003. Editora 
UF. Disponível em: < 
ojs.c3sl.ufpr.br/ojs2/index.php/historia/article/download/2716/2253> 
PEREIRA, J. PRADO, T. A Decupagem de Direção: Gênese e Limitações Artísticas. 
Intercom– Sociedade Brasileira de EstudosInterdisciplinares da Comunicação. XII 
Congresso de Ciências da Comunicação na Região Sul – Londrina – PR ‐  2011. 
PIEDADE, A. A longa tarde de um fauno. Ilha, revista de Antropologia. v.11, n.12 
(2009). Disponível em: <https://150.162.1.115/index.php/ilha/article/view/2175-
8034.2009v11n1-2p145/17792>. Acesso em Nov/2013. 
PINHEIRO, C.; BUSSOLETTI, D. Fronteiras da cultura e da oralidade: Fórum 
Internacional de Contadores de Histórias e Foro Latinoamericano: Memoria e 
Identidad. Revista teias, Rio de Janeiro, v. 11, n. 22, 2010. 
PINHEIRO, M.C.M. O corpo como campo de forças da infância: resistência, criação e 
afirmação da vida. [Tese de doutorado em Educação], Piracicaba: UNIMEP, 2010. 
PLATÃO. Timeu-Crítias. Coimbra: FCT, 2011. Disponível em: 
<http://charlezine.com.br/wp-content/uploads/2012/10/Timeu-eCr%C3%ADtias-
Plat%C3%A3o.pdf> Acesso em: 20/12/2013. 
 
PORTO, T.M.E. As Tecnologias da Comunicação e Informação na escola; relações 
possíveis relações construídas. Revista Brasileira de Educação. V11, n.31, p. 50, 
jan/abr, 2006. Disponível em: 
<http://www.scielo.br/pdf/rbedu/v11n31/a05v11n31.pdf> Acesso em: Fev/2013. 
POSTMAN, N. O desaparecimento da infancia.  Rio de Janeiro: Graphia, 1999. 
RICUPERO, B. O romantismo e a idéia de nação no Brasil (1830-1870). São Paulo: 
Martins Fontes, 2004. 
211 
 
ROSE, D. Análise de imagens em movimento. In: BAUER, M. W. Bauer, GASKELL, 
George (orgs). Pesquisa qualitativa com texto: imagem e som, um manual 
prático. Tradução de Pedrinho A. Guareschi. Petrópolis, RJ: Vozes, 2002. 
SALINAS, S. Antes da Tormenta: Origens da Segunda Guerra Mundial, 1918-
1939. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 1996 
SANTANA, C. Narrativa como ensaio cinematográfico: montagem e estética do 
fragmento no pensamento de Walter Benjamin. [Tese de doutorado em 
Comunicação em Semiótica] São Paulo: PUC, 2002. 
SANTOS, B. Globalização: fatalidade ou utopia? Porto: Edições Afrontamento, 
2001. 
______. A Crítica da Razão Indolente: Contra o desperdício da experiência. Porto: 
Afrontamento, 2000. 
SETTON, M. (Org.). A Cultura da Mídia na Escola: ensaios sobre cinema e 
educação. São Paulo: AnnaBlume, 2004. 
SCOTT, J. Crianças enquanto inquiridas: o desafio dos métodos quantitativos. In. 
CHRISTENSEN, P. JAMES, A Investigação com crianças: perspectivas e 
práticas. Porto: Escola Superior de Educação de Paula Frasinetti, 2005. 
TEIXEIRA, I. A..; LARROSA, J.; LOPES, J. de S. M.; [Orgs.]. A infância vai ao 
cinema. São Paulo: Autêntica, 2006. 
TURNER, G. Cinema como prática social. São Paulo: Summuns, 1997. 
VIEIRA, J. S. Passagem para a Índia: Uma incursão pelo discurso pós-colonial. 
Revista Ártemis, vol. 11, Dez 2010, p.120 – 132. 




“Camisas Negras (Giovacchino Forzano, 1933). 
“Eu acuso!” (Frank Guthke – 1941). 
 “O Eterno Judeu” (Fundação de Pesquisa Científica Alemã (D.F.G.) – 1940). 
“O Labirinto do Fauno” (Guliherme del Toro, 2006). 
 “O Tambor (Volker Schlöndorff, 1979). 
“O Triunfo da Vontade” (Leni Riefenstahl, 1935).  
“Raça” (Jaime de Andrade, 1941). 









Entrevista com Joice Prado sobre os bastidores da pesquisa, realizada para os extras 
da dissertação (09/01/2014).  
 
 
[SALA, INT./NOITE]  
 
Entrevistador: Bem, primeiramente boa noite. Diga-nos, chegando ao final desse 
trabalho realmente extenso (risos) como você o avalia de uma forma geral?  
 
Boa noite. Bom, em primeiro lugar, gostaria de agradecer a todos que se 
proporam a interagir com essa pesquisa. Na verdade é estranho pensar que está tudo 
terminado. Eu me lancei com muita força nesse trabalho, até um pouquinho demais 
se me permite dizer (risos). Mas acredito que, de forma geral, a dissertação tenha 
rendido discussões positivas. Todo o esforço hercúleo que ela me demandou... Penso 
que valeu a pena. Amadureci muito nesse processo e acredito que minha percepção 
sobre a educação tenha mudado radicalmente nesses dois anos. Se essa pesquisa 
conseguiu tocar você da mesma forma que me tocou, penso que cumpri meu papel. 
 
 
E você teve alguma surpresa durante o processo de escrita? 
 
 Acredito que as maiores surpresas se deram quando encontrei outros trabalhos 
que também abordavam esses três filmes. Serei eternamente grata especialmente ao 
Thiago Henrique Felício, ao professor Marcus Vinicius Mazzari e ao Rodrigo Castilho 
de Biasi, esses três ilustres estranhos que, em suas próprias dissertações, me 
ajudaram a problematizar os personagens de Ofélia, Oskar, Giuseppe e Pasquale. Foi 
prazeroso discutir intelectualmente com eles e também com outros pesquisadores que 
analisaram esses filmes por outras perspectivas. Eu pude ver na prática a realização 
de uma troca de experiências acadêmicas e esse foi um processo muito rico.  
 
 
Algum arrependimento, algo que teria mudado...? 
  
Bom, se eu pudesse voltar no tempo, teria escrito tudo em primeira pessoa. 
Sim, isso é algo de que me arrependo. Acho que a aproximação com o trabalho teria 
sido muito maior. 
 
 
Por que você escolheu especificamente esses filmes? 
 
Bom, “Sciuscià” foi o primeiro a ser escolhido. Os cinco minutos finais do filme 
me prenderam de tal modo... eu quase não conseguia piscar (risos). Foi daí que surgiu 
toda a ideia da análise da representação da morte da infância no cinema. Depois me 
ocorreu trabalhar com “O Labirinto do Fauno”, outro filme que sempre me intrigou 
213 
 
muito. Eu poderia ter ficado com estes, mas me parecia que algo estava faltando, que 
estava incompleto de alguma forma. Por fim, lendo um prefácio escrito pela Sônia 
Kramer certo dia, encontrei uma menção ao filme “O Tambor”. A forma como ela 
descreveu a figura de Oskar me chamou imediatamente a atenção. Depois de ver o 
filme, foi impossível ignorar o pequeno menino. Com os três filmes a pesquisa ficou 
harmônica. Mais trabalhosa, porém mais completa, creio eu. Não foram poucos os 
pedidos para que eu diminuísse o número de filmes... mas eu já havia me apegado a 
esses personagens. Eles não me deixariam dormir nunca mais se eu não os ouvisse.   
 
 
Algum deles em particular te trouxe desafios maiores do que os outros?  
 
 
Definitivamente foi “O Tambor”. Sim, esse foi particularmente difícil de 
apreender. Veja, quando eu comecei a pesquisa, não tinha ideia de quem era o Oskar 
para os alemães, nem para o mundo todo. Então no início eu realmente pensei que 
poderia isolar o Oskar literário do cinematográfico e trabalhar exclusivamente com ele. 
Mas percebi que isso era praticamente impossível. Me vi de repente em meio a uma 
imbricada discussão sobre esse personagem que mudou a literatura alemã, que 
“tocou na ferida” por assim dizer, e eu me senti minúscula. Outra dificuldade 
enfrentada foi a língua alemã propriamente dita. O fato de não encontrar muitas 
entrevistas com o diretor Volker Schlöndorff em inglês, por exemplo, acarretou um 
empobrecimento nas discussões do filme, já que meu conhecimento sobre a língua 
alemã é praticamente nulo e suas entrevistas mais significativas estavam nessa 
língua. Contornar essa situação foi realmente difícil. Ainda não sei avaliar se o que 
escrevi sobre ele é construtivo de alguma forma ou se fiquei apenas dando volta em 
círculos. 
 
E o que você acredita ter mudado da Qualificação para a Defesa, quero dizer, no 
conteúdo do trabalho? 
 
Bem, as contribuições das Professoras Madalena e Cláudia me ajudaram a 
estruturar melhor o trabalho, então acredito que a fundamentação dele melhorou 
bastante. Além disso, eu sinto que mudei principalmente minha postura. Até a 
qualificação eu acho que estava sendo um pouco arrogante. Lançando ideias muito 
radicais. Depois da qualificação eu percebi que não era bem por aquele caminho e 
repensei algumas coisas.  
 
 
Qual foi o seu, digamos, maior desafio no decorrer do processo? 
  
O tempo. Com certeza. Eu via a ampulheta na minha frente e os grãos caiam 
de forma absurdamente rápida. Eu cheguei a acreditar que não conseguiria cumprir o 
prazo da Capes para a defesa e isso me assustou muito. Penso que algumas 
discussões não puderam ser melhor aprofundadas justamente pela questão do tempo 









E, dado o fato de que a televisão é um mecanismo de transmissão de 
conhecimento muito mais próximo das pessoas hoje em dia, o que te levou a 
trabalhar com a imagem educativa do cinema e não da TV? 
 
Bem, eu entendo a importância da televisão como um caminho de pesquisa. 
Mas, como eu particularmente a detesto, não vi motivos para trabalhar por esse 
caminho. Eu não teria, vamos dizer, “estômago” para me aprofundar no jogo 
essencialmente financeiro que move a televisão brasileira. E o cinema... bem, por 
mais que eu o tenha dissecado durante esses dois anos, ele ainda continua mágico 
para mim. Dentro ou fora das salas de cinema em si, o filme exerce uma grande força 
sobre o imaginário das pessoas, inclusive o meu. Era essa força que eu queria 
explorar e, através do olhar de Benjamin, acredito que ao menos em parte consegui. 
 
 
Uma última pergunta. Como você se sente ao ver a pesquisa terminada? 
 
Eu me sinto... me sinto um pouco frustrada. Acho que no final, ainda que eu 
tenha defendido uma “não categorização da infância”, foi isso o que eu fiz. Eu 
transformei a infância em uma categoria, em um dado estatístico. Então eu me sinto 
um pouco egoísta.... Por ter falado dessas infâncias que são representadas no cinema 
sem ter tido contato real com elas. Essas infâncias que, de fato, morreram nas guerras 
dos adultos e em seus campos de concentração. O mais doloroso de tudo foi abrir as 
comportas das memórias de minha própria infância. A criança que eu fui teria orgulho 
da adulta que eu me tornei? Essa criança ainda existe? Coisas assim. [...] Queria ter 
certeza de que essas quatro crianças não me achariam uma fraude. Queria que eu, 
em consideração à criança que fui, não me achasse uma fraude. E também que todos 
soubessem as dificuldades e os limites que percorri enquanto uma adulta escrevendo 
sobre a infância e queria que isso não soasse hipócrita. Não sei se consegui, ao final 
de tudo.... Esses quatro personagens ainda me desassossegam. Acredito que é um 
pouco como Günter Grass disse em uma entrevista: “Após cada fim, eu percebia que 
tinha muito trabalho a fazer”. É isso o que eu sinto, que há muitas discussões que eu 
poderia fazer. E eu pretendo fazê-las no momento certo.  
 
 
Muito obrigada pela entrevista e pelo tempo dispensado.  
 
Eu que agradeço a você por ter se disposto a ler a minha singela contribuição 














Apêndice II - Decupagens 
 
 
Decupagem da morte de Ofélia no filme “O Labirinto do Fauno”, 2006. 
 
 
Lugar Plano Minuto Descrição Câmera Escala Diálogos 
Labirinto 01 01:45:57 Vidal vê Ofélia 
parada ao centro do 
labirinto. 
Cambaleante, ele se 
aproxima da menina 
pelas costas e põe a 




Labirinto 02 01:46:03 Ofélia se vira 
assustada e Vidal se 





Labirinto 03 01:46:05 Vidal pega o bebê 
dos braços de Ofélia 
e o aninha, trôpego.  
Fixa Plano Conjunto - 
Labirinto 04 01:46:10 Ofélia fica sozinha. 
Olha para trás, mas o 
Fauno não está. 
Volta a olhar Vidal, 
assustada. 
Fixa Primeiro Plano Ofélia: Não!  
Labirinto 05 01:46:12 Vidal encara a 
menina com 
desprezo. Puxa a 
arma do coldre e 
mira na direção de 
Ofélia, ainda 
segurando o bebê 
nos braços. 
Fixa Plano Médio - 
Labirinto 06 01:46:18 Ouve-se um tiro. 
Ofélia então ofega e 
faz uma expressão 
de dor. 
Fixa Primeiro Plano (Tiro) 
Labirinto 07 01:46:32 Ofélia vira-se 
cambaleante, e 
ergue uma mão 
cheia de sangue. Ao 
fundo, Vidal afasta-




Labirinto 08 01:47:39 Ofélia cai com a mão 
ensanguentada 
estendida. Na altura 






Labirinto 09 01:48:31 Mercedes entra no 
labirinto e vê Ofélia 
caída ao chão. Em 
lágrimas, a mulher se 





Labirinto 10 01:48:53 Ofélia está caída, um 
filete de sangue 








e pinga dos dedos da 
menina. 
Labirinto 11 01:49:16 O sangue da menina 
escorre pelo totem 












Canção de ninar 
Labirinto 13 01:49:40 A luz da cena muda e 
Ofélia levanta-se, 











Decupagem da morte de Oskar no filme “O Tambor”, 1979. 
 
 
Lugar Plano Minuto Descrição Câmera Escala Diálogos 
Cemitério 01 02:09:37 Maria reza aos 
prantos enquanto o 
caixão do marido é 
colocado na cova. 
Oskar ajoelha-se e 




Maria: Ave Maria, cheia de 
graça... Kurtchen, pare de 
jogar pedras! Bendita sois 
vós entre as mulheres... 
Oskar: Devo ou não? Você 
já tem 21 anos Oskar! Você 
deve ou não? Você é um 
órfão Oskar! 
Cemitério 02 02:09:44 A câmera enfoque 
Oskar de costas, a 
cova aberta a sua 
frente. Depois de um 
segundo, Oskar joga 
o tambor na cova do 
pai, jogando as 
baquetas em 
seguida. Uma pá de 
terra cobre o tambor 




Cemitério 03 02:09:47 Uma lágrima escorre 




Cemitério 04 02:09:52 A Câmera enfoca o 
tambor sendo 
enterrado, enquanto 







Oskar:  Devia... Devo... 
Quero... Crescer! 
Cemitério 05 02:09:53 Kurcthen então joga 
uma pedra na 






Cemitério 06 02:09:54 A pedra acerta a 
cabeça de Oskar, 
que é pego de 








uma cartola. Diminui 
o passo, pesaroso, 
quando vê Oskar 
Fixa Plano 
Sequência 




caído dentro da 
cova. 
Cemitério 08 02:10:06 Oskar está caído 
dentro da cova, um 
filete de sangue 
escore-lhe pelo 




Homem (sussurrando em 
off): Descanse em paz. 
Maria: Kurtchen, o que 
você fez! 





Cemitério 10 02:10:16 O coveiro tira Oskar 
de dentro do buraco. 
O menino segue 
desmaiado. O 
homem de cartola se 
aproxima e Maria 





Cemitério 11 02:10:49 Maria chora, 
descontrolada. O 
homem de cartola 
retira as luvas e 
coloca as mãos no 
peito do menino, 
fechando os olhos. O 
homem fica cada vez 
mais empolgado e 
sai correndo outra 
vez, fazendo o sinal 
da cruz. Oskar abre 
lentamente os olhos.  
Fixa Plano 
Sequência 
Maria: Meu Deus, não! 
Homem: Ele está 
crescendo! Ele está 
crescendo! 
Maria: O que? 
Homem: Ele está 
crescendo! Veja como ele 
está crescendo! Eu vi o 
senhor passar! O senhor! O 
senhor! Veja como ele está 
crescendo! 
Maria: O que está 
crescendo? 






Decupagem da morte de Giuseppe no filme Sciuscià, 1946. 
 
 
Lugar Plano Minuto Descrição Câmera Escala Diálogos 
Floresta 670 01:25:24 Giuseppe e Ricardo 
estão montados em 
Bersagliere e 
atravessam um 
pedaço escuro de 
floresta. Ao fundo se 





Floresta 671 01:25:36 Eles avançam por 
um lado da ponte. 
Pasquale corre pelo 
outro e os interpela 
na metade do 
caminho. Ele carrega 












para Pasquale de 
cima do cavalo. 
Floresta 673 01:25:38 Pasquale segura as 
rédeas de 
Bersagliere e faz um 
meneio de cabeça 
para os dois, 
indicando o chão.  
Fixa Plano 
Americano 
Pasquale: Desçam.  





Floresta 675 01:25:42 Giuseppe também o 
faz. Pasquale olha 
para os dois com 









Floresta 677 01:25:44 Vê-se que Pasquale 
traz uma pesada 
barra de ferro 




Floresta 678 01:25:51 Ricardo olha para 
Pasquale e sai 
correndo, entrando 




Floresta 679 01:25:52 Pasquale e 




Floresta 680 01:25:55 Pasquale joga fora a 
barra de ferro e 
começa a 





Floresta 681 01:25:27 Giuseppe começa a 
se afastar, mas 
Pasquale o segura 
ao mesmo tempo em 




Floresta 682 01:26:00 Pasquale começa a 
bater com o cinto em 
Giuseppe. Esse se 
protege. Pasquale 
exibe uma expressão 
impiedosa enquanto 
bate nele.  
Fixa Plano 
Sequência 
Giuseppe: Não, Pasquale!  
Floresta 683 01:26:12 Pasquale bate em 
Giuseppe com 
extrema força. 
Giuseppe se protege 
e vai caminhando 
rumo a beirada da 
ponte. Seu pé 
escorrega e 
Giuseppe cai nas 




Giuseppe: Não, Pasquale! 
Não! 
Floresta 684 01:26:13 Pasquale olha por 












Floresta 686 01:26:17 Pasquale começa a 
balbuciar e procura 




Pasquale: Giuseppe! Oh, 
meu Deus! O que eu fiz? 
Floresta 687 01:26:27 Pasquale desce 
pequeno barranco, 
chorando muito. Ele 
agarra Giuseppe 




Pasquale: O que eu fiz? 
Floresta 688 01:26:36 Os guardas vem 
correndo em direção 






Pasquale: O que eu fiz? 
Giuseppe! 
Floresta 689 01:2:39 Os guardas 
começam a descer o 
barranco, mas param 




Pasquale: Giuseppe!  
Floresta 690 01:26:42 Pasquale sacode 





Floresta 691 01:26:43 Staffera olha lá para 
baixo, em silêncio. 
Fixa/Trav Plano 
Americano 
Pasquale: Giuseppe! O que 
eu fiz?  
Floresta 692 01:06:51 Pasquale deita no 











Floresta 694 01:26:56 Bersagliere pateia o 





Floresta 695 01:27:16 O cavalo vai se 
afastando, indo 
embora para longe. 
Pasquale continua 
gritando pelo amigo.  
Pan Plano 
Sequência 
Fim. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
